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Jorge Lima Barreto

Licenciado em Historia de Arte (1973), foi
professor assistente de Estética e Ciéncias
Humanas (Universidade do Porto, 1974-78) e
é doutorado em Musicologia e Teoria da
Comunicacdo (Universidade Nova de Lisboa,
1995).

Tem escrito textos para apresentacio de livros,

discos, festivais, exposicoes e instalacoes, e
colabora desde 1967 nas principais publicacoes
periodicas portuguesas.

Fundou a Anar Band (1972), a Associac¢do de

Musica Conceptual (1973) e, com Vitor Rua,

Telectu (1982). Actuou em musica experi-
mental, free, electroacustica livre, interarte e
intermédia. Realizou concertos na Alemanha,
Roménia, Brasil, Cuba, Franca, Peru, Espanha,
Suic¢a, China, EUA, URSS, Austria.

Fez conferéncias em Paris, Cuzco, Macau, Sao
Paulo, Rio de Janeiro, Beijing, Havana,
Bucareste, Barcelona, Madrid, Moscovo.

Na radio apresentou os programas Musonattes
(1982-1995) e Onda Jazz (1989).

Participou também em virias edi¢des culturais.

Como musico, tocou e gravou com Elliot
Sharp, Chris Cutler, Jac Berrocal, Louis Sclavis,

Jean Sarbib, Paul Lytton, Evan Parker, [kue

Mori, Paul Rutherford, Giancarlo Schiaffini,
Carlos Zingaro, Tim Hodgkinson, Eddie
Prévost, Sunny Murray, entre outros.

E autor de Revolugdo do Jazz (1972), Jazz-
-0Off(1973), Grande Mtisica Negra (1974), Rock
Trip (1974), Musiconimos(1977), Rock & Droga
(1982), Droga de Rock!(1984), Miisica Minimel
Repetitiva (1990), Nova Miisica Viva (1993),
JazzArte (1994), O Siamés Telefax Stradivarius
(1995), Miisica e Mass Media (1996), Musa
Lusa (1997), b-boy (1998), Zapp (2000), Os
Musiadas (no prelo) e JazzArte 2 (no prelo).
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Outros sons,

outras linguagens

Se o papel tradicional de um prefécio de outro autor é o de
contribuir com o valor acrescentado da sua prépria autoridade para a
legitimacao da obra prefaciada, entdo estamos aqui perante um caso
claro de inadequaco funcional, ndo sé porque o trabalho de Jorge
Lima Barreto ndo precisa de outras defesas para 14 das que a partida
decorrem dos seus méritos intrfnsecos como porque, em qualquer
caso, elas ndo lhe adviriam certamente de uma apresentacdo assinada
por um musicélogo cujos eventuais créditos se centram numa
abordagem muito diferente de objectos musicais também eles
distintos.

De facto, ao longo de quase trés décadas de escrita ininterrupta,
Jorge Lima Barreto construiu e legitimou, por mérito préprio, o seu
campo de estudo — um amplo espectro de linguagens estético-
-musicais que vao da vanguarda erudita ao jazz, e do minimalismo as
componentes musicais associadas as novas artes performativas e ao
multimedia. E esta sua transversalidade de perspectiva € tanto mais
dificil quanto muitas das linguagens assim cobertas pelo mesmo olhar
se relacionam entre si, explicita ou implicitamente, com consideréavel
estranheza mutua, sendo mesmo com hostilidade aberta, recusando-
-se de forma enfética a serem associadas no seio de um tnico objecto
de observacio.

O primeiro trago comum entre as musicas estudadas por Jorge Lima
Barreto é, pois, antes de mais, o da sua radical contemporaneidade,
ou seja, o de corresponderem, todas elas, militantemente, a um
fenémeno de criacdo artistica de hoje. E curioso observar que esta
sua opcdo fundamental pela escrita dos nossos dias corre um risco
sério de constituir, nos tempos que vao correndo, um anacronismo,

13



visto que a nossa vida musical erudita tendeu maioritariamente, no
decurso do ultimo século, a desligar-se cada vez mais da criagdo
presente para se concentrar, a um grau desconhecido em qualquer
dos perfodos anteriores da Histéria da Musica ocidental, na revita-
lizagdo do repertério musical do passado — do canto gregoriano ao
primeiro Stravinsky, com especial énfase nas épocas cldssica e roméan-
tica. Sendo eu préprio, antes de mais, um investigador da chamada
Musica Antiga, julgo que sou uma voz insuspeita ao sublinhar o quanto
esta tendéncia obsessivamente passadista me parece anti-natural e
preocupante.

Uma Cultura enriquece-se, indiscutivelmente, ao manter vivos as
suas rafzes e o seu patriménio histérico-musicais, mas castra-se,
envelhece e morre sem geracdo se ndo souber extrair dessa consciéncia
do seu passado a energia para investir na criagdo artfstica permanente,
capaz de continuar, a cada momento, a constituir novo patriménio.
Por isso — e porque, ainda por cima, esta negacgdo enfética da contem-
poraneidade tem muito a ver com a subordinagéo crescente da nossa
vida cultural aos interesses e estratégias dos grandes grupos econé-
micos multinacionais em que assentam a industria discografica e au-
diovisual e o mercado concertistico — ndo posso deixar de me
solidarizar com este verdadeiro sacerddcio de Jorge Lima Barreto em
prol das musicas do presente, que é também, em Ultima andlise, parte
de um combate mais geral indispensavel contra um poder econémico
ilegitimo, alienante e destruidor.

Mas Jorge Lima Barreto ndo incide de forma acritica e neutra, como
o faria um antropélogo, sobre a totalidade das musicas contempora-
neas. Assume preferéncias, mesmo que eclécticas, faz escolhas
eminentemente idiossincréticas, e é assim que privilegia inequivo-
camente os dominios da criagido musical que contém uma nitida
vertente experimental e que se situam, por isso mesmo, a margem da
producdo massificada do mercado dos sons, pensada para o fabrico e
a venda constantes de objectos musicais aferidos pelos padrdes e
expectativas médios do ptblico consumidor. Também aqui hd um
gesto politico e ideolégico com o qual me identifico profundamente:
o da recusa da globalizacdo uniformizadora, o da valorizagdo das
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correntes de pensamento minoritérias, o da salvaguarda, afinal, do
direito a diferenga. Pessoalmente, ndo gosto de todas as mdsicas de
que gosta o Jorge Lima Barreto, mas considero que seria eticamente
aberrante e artisticamente muito empobrecedor se toda esta riqueza
de multiplas linhas de reflexdo e criacdo que se desenvolvem ao
mesmo tempo, se aliam ou se rejeitam, se fundem ou se reafirmam
na sua autonomia, pudesse ser ameacada na sua variedade e na sua
liberdade de expressdo por determinantes comerciais como as que
referi ou por qualquer ortodoxia estética censéria, ainda que baseada
em principios de que eu porventura me possa sentir mais préximo
(neste aspecto, os totalitarismos estéticos, quer os da economia
capitalista liberal quer os das vanguardas autoritdrias, tendem a
coincidir nos seus efeitos praticos, mesmo que partam de pressupostos
tedricos distintos).

Definido assim o seu campo de anélise — o de um vasto conjunto
de linguagens musicais contemporéneas de pendor experimental,
marginais ao mainstream do mercado —, Jorge Lima Barreto defronta-
-se com a necessidade de definir uma metodologia de abordagem
tedrica comum a todo este universo. E fé-lo, antes de mais, pelo recurso
a um registo efectivamente transversal que sé posso considerar como
sendo o da paixdo. Lima Barreto ama apaixonadamente as “suas”
musicas — todas elas e cada uma delas —, e este amor transparece de
forma nitida na sua escrita como nas suas préprias op¢des de vida.
Raras vezes conheci alguém que vivesse de um modo t3o absoluto
para a Musica, investindo nela com tal intensidade o seu tempo, os
seus recursos, as suas emogdes; € é esta mesma dedicacgdo integral
(vem-me aqui de novo & mente a palavra “sacerdécio” no seu sentido
mais nobre) que se revela no seu discurso e lhe dé4 uma autenticidade
e uma for¢ca moral inegéveis, partilhe-se ou ndo integralmente dos
pressupostos epistemolégicos da abordagem adoptada. A arrogan-
Cia tedrica de uma certa tradi¢do ensaistica da segunda metade do
século XX, vinda sobretudo da lingufstica e da semiologia francesas,
que parece considerar o objecto de andlise um mero vefculo para a
demonstragdo narcisica do génio do analista, Jorge Lima Barreto opde
uma postura de permanente fascinio e de humildade essencial perante
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a criacdo musical e os seus criadores, entre os quais aqueles a que
neste livro d4 a palavra.

O discurso assim construido ndo é, por certo, o da reflexdo acadé-
mica tradicional, e essa pode ser vista simultaneamente como a sua
principal debilidade e a sua maior forca. A interferéncia constante de
um registo abertamente emocional na formulagdo dos juizos, o gosto
pelas metéforas e pelas associagdes livres que se vdo substituindo
em cadeia ao objecto de que partem, o ziguezague permanente entre
niveis epistemoldgicos diferentes sdo, todos eles, processos des-
concertantes para uma prética cientifica de que se reivindica a maioria
dos investigadores universitarios como eu, independentemente da
respectiva diversidade de posicionamentos ideolégicos. Mas o que
ninguém poderé negar é a enorme erudi¢do de que Jorge Lima Barreto
d4 provas na sua obra — o0 seu conhecimento dos compositores, das
obras, dos suportes tecnoldgicos e das discografias e bibliografias
especializadas de cada uma das linguagens musicais de que trata é
verdadeiramente enciclopédico, e essa sua evidente familiaridade
tedrica e auditiva com as musicas que aborda ndo pode deixar de
constituir um argumento de grande peso a seu favor. Serd o aparato
tedrico e metodoldgico da Musicologia tradicional, ainda que perma-
nentemente repensado em termos interdisciplinares e dindmicos,
capaz de tratar eficazmente este objecto musical alargado que € o
que Jorge Lima Barreto nos propde e no seio do qual se esbatem as
categorias habituais do erudito e do popular, da composicéo e da
interpretacdo, da inovacdo e da reapropria¢do e reprocessamento do
j& conhecido? Ou serd que um objecto novo exige uma abordagem
também ela radicalmente nova, prenhe de novos instrumentos de
anélise e reordenadora de conceitos, processos e hierarquias? Por
minha parte acredito na primeira hipétese e invisto, justamente, todo
o meu esforco como musicédlogo no sentido de assegurar essa com-
ponente dindmica e aberta que me parece indispensével a prética
cientifica dos nossos dias, mas ndo tenho a arrogéncia de rejeitar
liminarmente um discurso alternativo que se apresenta com uma tal
dignidade ética e com um tal acervo objectivo de informacéo. E quem
sabe, afinal, se, em tltima anélise, a resposta ndo acabara por estar
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numa sintese dialéctica de ambas as posturas, de contornos ainda
imprevisiveis?

Estas sdo questdes de fundo sobre as quais teremos todos de
reflectir, e essa reflexdo ndo pode ser imediata. Para ja, fica-nos em
Musonautas 0 conjunto das entrevistas com treze criadores de referéncia,
alguns no plano mundial, outros na esfera portuguesa, representativos
nesses contextos, ao mais alto nivel, de correntes de fundo da criacao
musical do nosso tempo. As perguntas sdo sempre, evidentemente,
as que correspondem ao universo idiossincratico das preocupacdes e
curiosidades préprias do Jorge Lima Barreto, e, como tal, despertam
nos entrevistados, caso a caso, reac¢des de maior ou menor empatia;
mas € precisamente esse reaparecimento ciclico das mesmas questdes
fundamentais que nos permite posicionar melhor entre si os com-
positores inquiridos, e ao préprio entrevistador no seio de todos eles.
Como nédo poderia deixar de ser, as entrevistas acabam por nos dizer
tanto sobre os autores focados como sobre o Jorge Lima Barreto.

As respostas revelam diferentes graus de envolvimento e atitudes
diversas face a entrevista. Por vezes, traduzem-se em exposicdes deta-
lhadas de pressupostos estéticos e sistemas de composicio; outras
vezes, ficam-se por generalidades mais ou menos panfletarias em
tom quase paternalista, mas, em qualquer destas situacdes, podem
revelar-se bem elucidativas de tragos essenciais da personalidade
e das opgdes artisticas dos seus autores, até porque, se a genera-
lizagdo tem, por definicdo, uma vertente excessivamente simplista,
desnuda ao mesmo tempo, na sua forma mais crua, as prioridades de
quem a emite, mesmo que o faga mais implicita do que explicitamente.
Stockhausen exp&e aqui, de forma clara, as suas concepgdes nucleares
sobre o teatro musical ou sobre a relacdo entre misica e danga na sua
obra, mas, ao mesmo tempo, exibe despudoradamente o narcisismo
messianico doentio que lhe vem em linha directa da filiacdo wagne-
riana. Berio expressa com veeméncia o dilema de um criador interes-
sado no potencial artistico das novas tecnologias informaticas mas
preocupado com a perenidade das suas obras face ao elemento de
constante mudanca artificial que a sociedade de consumo introduz
nos suportes materiais dessa tecnologia. Emanuel Nunes — por sinal
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o nome de compositor portugués que de forma mais constante surge
aqui nas entrevistas com compositores estrangeiros — define, em
termos inequivocos, a sua opg¢ao pela coeréncia de uma escrita rigoro-
samente deterministica onde o elemento andrquico da improvisagao
ndo tem lugar. Mas j& Cecil Taylor, como seria de esperar, vé no
potencial de recriacdo constante contido numa forte componente
improvisatéria do papel do intérprete a prépria esséncia liberatéria
da sua musica, e Anthony Braxton filia expressamente essa liberdade
essencial no legado de Cage. Steve Reich demarca-se de Glass e de
Adams, cujas éperas considera um ersatz da Opera do século XIX, e
recusa o rétulo de compositor “minimal repetitivo”. Pinho Vargas
partilha connosco a dualidade de formagdes — jazzistica e erudita —
que marca a sua musica e os tragos de coeréncia que procura na sua
abordagem simultanea, ora paralela ora entrecruzada, destas duas
vertentes.

Musonautas é uma coleccdo dos discursos de treze criadores sobre
si mesmos, e esses discursos ndo podem deixar de ser eles préprios
objectos de uma contextualizagdo e de uma desconstrugdo criticas.
Musonautas inclui, suplementarmente, o relato de um encontro com
Pierre Boulez. Particularmente curioso € para mim, como musicélogo
histérico habituado a procurar ler numa &ptica supra-individual as
grandes correntes estético-musicais de épocas passadas, 0 modo como
tantos deles reivindicam, face aos restantes, uma posse quase exclu-
siva do presente e do futuro, ou como os legados histéricos que
rejeitam ou de que se reclamam s&o por vezes tao arbitrarios, quando
ndo mesmo tdo injustos. Os olhares do historiador e do criador ndo
sdo — nem devem ser — idénticos, e, talvez por isso, sé nas Gltimas
décadas tenhamos podido comegar, lentamente, a equacionar uma
verdadeira Histéria da Musica do século XX independente das filiagdes
estéticas retrospectivas assumidas por cada escola, e procurando
compreender — mais do que julgar — cada corrente de pensamento e
criagdo musical no seu contexto préprio, dentro de um quadro ndo
hierarquizado das vivéncias musicais efectivas da Cultura novecentista.
Para isso serdo sempre preciosos os depoimentos em discurso directo,
como 0s que neste livro se retinem, e ndo s&o muitos os esforgos de

18

recolha levados a cabo nesse sentido, a nivel internacional, por autores
portugueses.

Dito tudo isto, e constatada assim a anunciada inutilidade objectiva
deste prefacio para a importancia da obra que apresenta, como jus-
tificd-lo e como compreender, igualmente, a dedicatéria gentilissima
e inesperada com que Jorge Lima Barreto fez questdo de me associar
ao seu livro? Ocorre-me para isso apenas uma imagem: a de dois
observadores que em margens distintas contemplam um mesmo rio
que simultaneamente os une e os separa, um rio que ambos amam e
que é arazdo de ser das suas vidas, um rio junto ao qual se habituaram
aver-se um ao outro, dia apés dia, ano apds ano, para comecarem por
fim a saudar-se cordialmente e depois a construir entre si, pedra a
pedra, pontes sélidas de estima e respeito mutuos. O rio, claro esta, é
o da Musica, metéfora que seria de algum modo evocativa desse “mar
de la Misica” que, em 1535, Luys de Mildn chamava a Portugal, se o
vihuelista valenciano ndo justificasse entdo o epiteto por achar que
no nosso Pafs “tanto la estiman como la entienden”, o que, manifes-
tamente, esta hoje longe de ser o caso.

RUI VIEIRA NERY
Universidade de Evora



Karlheinz Stockhausen




Apresentagdo de Stockhausen

Karlheinz Stockhausen, nascido em 1926, é uma das maiores figuras
da Cultura do século XX —artista visionario, transformou toda a paisa-
gem da misica do pdés-Guerra — primeiro, com o serialismo integral e
o indeterminismo e depois no meio concretista (microfone) e elec-
trénico (oscilador) e misto, via banda magnética, dispensando a ins-
trumentacdo tradicional e o intérprete; depois, o fundador da electronic
live com executantes a manipular a paraferndlia electroacustica e, final-
mente, na situacdo pds-moderna e multimedia de Licht.

A Revolucdo da Musica nunca nele conheceu limites, e podemos
observar no seu grandioso trabalho a necessidade de encontrar no-
vas férmulas, outras propostas de expressdo, construtivismo técnico
e tecnolégico — nogdes de timbre, altura, duragdo e intensidade foram
ordenadas por principios légicos em estruturas temporais (e.g. Punkte)
e espaciais (e.g. Originale), que relacionavam, precocemente, a filosofia
das ciéncias cognitivas e a teoria do caos com a Msica.

Licht, a multi-6pera, composi¢ido majestosa, labirintica, de repro-
ducdo multimedia infinita — Metatexto que levanta os aspectos esté-
ticos e diacriticos da Msica de Hoje, onde desfila a meméria de tudo
0 que se escreveu e realizou como Mito, e o horizonte se abre a uma
cosmologia delirante.

A obra Licht é construida, desde hé 25 anos, como uma série de
sete ceriménias: ciclo multimedia e interarte dedicado a cada dia da
semana — espiritualista, religioso, mitolégico, ecumenista.

Mas esta monografia biodiscografica vem a propésito de uma
atitude de determinada independéncia que o Grande Artista assumiu
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desde os anos 1980 recorrendo a informatizacio e edi¢do dos seus
trabalhos.

O musico vive um contexto de liberdade familiar na aldeia de
Kurten, num parafso real.

Al criou a Stockhausen-Verlag (editora), onde publica, em exclusivi-
dade, a sua vasta producio discogréfica e musicogréfica e levanta um
arquivo universal da Musica.

Stockhausen controla tudo como divindade e sumo-sacerdote da
imagem do som-em-si — Star Stern Fluxus — desde o grafismo, o correio,
a edigdo de partituras, a produgio musical, a gravacdo, a remistura, a
escolha de intérpretes e muitas vezes a regéncia; os discos sdo luxuo-
sos, com um generoso booklet ilustrado por fragmentos da partitura,
fotos, esquemas, organogramas; a impressao € de elevada qualidade,
incluindo pequenas-grandes surpresas plésticas e sonoplésticas.

Stockhausen encarrega-se de todos 0s aspectos; sénicos, visuais,
teatrais e tornou-se o seu exclusivo distribuidor artfstico.

Congeminou instala¢des, desenhou indumentérias e cenérios
multimedia, coordenou ac¢des de performarte, construiu instrumentos
acusticos e electrénicos, imaginou projectos de luminodindmica. ..
videasta, realizador de cinema, coredgrafo, mimedgrafo, sound designer,
tonemeister — dirige o evento em tempo real e transforma-o num meio
cibernético.

Vejamos algumas dessas criacdes no sentido de identificarmos
ou deixarmos pistas sobre a variedade das suas abordagens e con-
ceitos.

Kontakte, Studie 1 e 11, e Gesang der |unglinge sdo trabalhos seminais de
electrénica de esttdio, criados nos anos 1950, sem intérpretes ao vivo.

Kontakte — trata-se de uma obra de misica electrénica pura onde
se exploram timbres inusitados, intervalos e velocidades particulares,
pulsacdes lidimas como considerandos de uma nova percepcao mu-
sical.

Studie 11 € um paradigma da notacao gréfica, um trabalho exultante
sobre dindmicas.
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Gesang der Junglinge é, nada mais nada menos, a obra mais bela e
decisiva da musica electroactstica e concreta, pondo termo as
diferengas entre as duas estéticas; nesta criacdo mista, o mito biblico
de Daniel na fornalha (e o canto dos jovens no Inferno) é magica-
mente revivido na voz etérea e electronicamente trabalhada de um
adolescente. Nenhuma outra obra de electrénica atingiu tal nivel de
lirismo e aura.

Para ficar definitivamente seduzido pela musica electrénica. ..

Com Telemusik o insigne autor havia trabalhado na modulacéo de
musicas populares de diversa indole cultural e planetdria; Hymnen,
de 1966, fez de Stockhausen o mais conhecido de todos os composi-
tores de vanguarda - trata-se da recoleccédo, em banda magnética,
de vérios hinos nacionais por método de colagem. Sdo divididos em
religides geograficas, por oposi¢des e encadeamentos estruturais,
resultando um hino transcendental, simbolo da unido de todos os
pOVOS.

Mantra, de 1970, é o apogeu da escrita pianfstica e electroacistica.

Um espanto de virtuosismo e subtileza para dois pianos e modu-
lador em anel, pretende-se como uma miniatura da grandeza c4s-
mica, partindo de uma unidade melédica e de um conceito vibratério.
E, talvez, a mais original de todas as obras para piano do pés-Guerra.

Recordo uma execugdo ao vivo de Mantra pelos Kontarsky, jubilada
pela interpretagcdo de uma sonata de Schumann escrita para um sé
pianista, em que Alfons tocava com a mao esquerda, e Aloys com a
direita ou vice-versa.

Gruppen / Carré— Formel, Trans, Stop e Mixtur, Der Jahreslauf, sdo trabalhos
ciclépicos de Stockhausen para orquestra e/ ou misto de electroacts-
tica — mas as duas obras representadas angariariam o lugar cimeiro
da arte orquestral na musica de hoje.

Em Gruppen, de 1958, para trés orquestras espacialmente distri-
buidas & volta da audiéncia, joga-se com blocos polifénicos em movi-
mento permanente de trocas timbricas e contraponto textural.
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Na escrita de Carré foi assistido por Cornelius Cardew, em 1960.
Um painel de quatro orquestras e coros explorando sons de longa
duragéo reinventam os jardins suspensos; a profundidade seméntica
transporta-nos ao mistério da criacio.

A musica para percussdo conheceu um grau de complexidade e
notacdo radicalmente inovadoras na obra explosiva Ziklus — depois de
lonisation de Varése, este é talvez o maior marco da musica do século
XX para percussao.

Tierkreis (1975, rev. 1983) é um fresco de doze invenc¢des ritmico-
-melédicas para cada signo do Zodfaco — Musik im Bauch (literalmente
“musica no ventre”) foi escrito para seis percussionistas e caixas de
miusica especialmente construidas (também & venda na Verlag-Stock-
hausen). Interpretado pelas Percussions de Strasbourg, o encantamento, o
sonho, a pureza de Tierkreis tornam esta composicao, ja interpretada
em diferente tipo de instrumentagdo, uma das mais simples e belas.
Retomada no tema-pathwork Sirius, obra teatral de 1977, para quatro
solistas, a metanarrativa, dividida em quatro esta¢des e idades da
evolugdo humana, apresenta-se no dmbito da parapsicologia consi-
derada como uma ciéncia humana. Ambas as composi¢des tém um
manifesto carécter hipnético.

Stockhausen propéds o termo miisica intuitiva para delimitar acgdes
improvisadas e estabeleceu um repertério de experimentalismo
acustico e electroaclstico e o conceito de muisica do momento —como
Prozession e Momente, a majestosa tapecaria de quinze livros com Tex-
tkomposition, ou seja, indicacdes literdrias para a execugdo, de titulo
inesquecivel e seminal para a nova musica improvisada: Aus Den Sieben
Tagen.

Cage havia composto, nos anos 1950, musica para receptores de
radio (radio music) na Imaginary Landscape no. 4, mas Karlheinz recon-
siderou o aparelho de rddio como instrumento trabalhando em ondas
curtas. Pole é carismatica; no entanto, Kurtzwellen, congeminada em
1968, pode ser considerada a mais importante invencao de radio music;
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para quatro solistas de electronic live cada um equipado com um receptor
de ondas curtas —a mesma sensacdo de ouvir dentro de um radio. .. -,
este trabalho anuncia as grandes propostas para musica electrénica
ao vivo (e.g. Mikrophonie ou Ceylon).

Os seus trabalhos para voz sdo inumeraveis — e.g. Ilnori, Am Himmel
Wandre Ich, Choral, Atmen Gibt Das Leben, Unsichtbare Chore, e.a.

Stimmung, de 1968, que conheceu uma versdo pusilanime, foi
editado numa interpretacdo definitiva do Collegium Vocale Koln . O autor
imagina um novo ritual: os musicos estdo sentados em circulo e
trabalham sobre notas fundamentais de séries harmonicas; a sua
textura oriental, mégica —rumor de abelhas, murmdrios, sopros, lapsos
fonéticos — concretiza a investigacdo linguistica e respiratéria de Sto-
ckhausen. Outra das suas cria¢gdes mais extravagantes, deliciosa
energia estética, obra imortal.

Poderfamos indicar muitas outras criagdes depois de iniciada a
Meta-Opera Licht — e.g. excertos de mdsica para solo, e.g. Amour para
flauta, Harlekin para clarinete, Zungenspitztantz, para picolo, Solo para
sintetizador, etc. — onde pontificaram Suzanne Stephens, Kathinka
Pasveer, Marcus e Simon Stockhausen, Harald Bojé, e.a.

Consideramos, entre os trabalhos auténomos, o Helikopter Streich
Quartett de 1995, como uma das suas propostas recentes mais ori-
ginais pelo conceito de “quarteto de cordas”, adjudicado ao som dos
helicépteros — cada um dos solistas do Arditti String Quartet viaja num
helicdptero, e Karlheinz dirige 0 som na terra (mistura e engenharia).
A escrita é de tal forma apurada que nés, gafanhotos, viajamos lado a
lado numa aventura musical aérea fantéstica.
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Primeira entrevista
1987

Entrdmos numa sala de ensaio da Fundagdo Calouste Gulbenkian. Um
boneco antropomorfo em tamanho natural filma silenciosamente o que se passa.
Stephens e Khalinka experimentam sequéncias instrumentais. Simon, filho de
Stockhausen, controla um dos vdrios sintetizadores da sala. Dispositivos sonoros
com filtros, misturadores ou moduladores estdo pousados numa mesa.

Al estd sentada a divindade: Karlheinz Stockhausen.

— Quando chega a um lugar, como agora a Lisboa, fica rodeado de um
ambiente muito restrito da cultura musical. Como € que contacta com outras
artes, aspectos culturais, ou mesmo civilizacionais, autdctones?

— Logo que eu chego a um lugar, trato de montar toda a minha
aparelhagem, o que demora muito tempo; preparo os meus concer-
tos, estudo com os intérpretes, aperfeicoo os minimos aspectos des-
sas composi¢des e congemino outras zonas de criatividade. Nao tenho,
portanto, nenhum tempo para a vida mundana, ou para conhecer
alguém fora do &mbito do meu trabalho. Sé quando tenho visitas ou
encontros previamente estabelecidos é que posso sair deste regime,
Porexemplo, hd um ano, na fndia, em Calcutd, fui com os meus musicos
ver um espectaculo de danca e falei com muita gente diferente.

— Asua miisica edifica um determinado pensamento. Pode, tal como Wagner
0 fez, caracterizar a sua filosofia musical?

—Bem, filosofia é uma maneira de pensar. Ora, eu penso as minhas
obras sempre de maneira diferente. Ou seja, h4 vérias filosofias da
minha musica. Mas a musica estd para além da prépria filosofia.
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A musica consiste em perceber as vibragdes do som, é uma actividade
mental, mas também uma actuacéo fisica sensivel, da ordem do prazer.
Fazer musica estd muito para la do talento intelectual, embora sempre
o exija; em musica pensa-se com O COrpo.

— A divulgagdo e a explicagdo da sua misica passam, obrigatoriamente, por
interpretagdes criticas e musicoldgicas. Qual a relagdo entre a sua musica e a
musicologia contempordnea?

— A musicologia contempordnea é um reconhecimento do novo
mundo dos sons, do novo pensamento musical. Normalmente, os
musicologos ndo ouvem misica. Mas precisam de a viver! A musi-
cologia cldssica, que domina em todas as academias, apenas escreve
sobre simbolos musicais, é uma escrita sobre outra escrita. E preciso
penetrar profundamente na esséncia dos sons, nas situag¢des da sua
criacao.

— Mas. .. e acerca da musicologia oficiosa que referiu?

— A nova musicologia mudou de aspecto. Agora fazem-se semi-
nérios sobre discursos vivos da minha musica perante intérpretes
e compositores. Fala-se da relacdo entre o publico e a musica, entre
o compositor e o intérprete, 0s novos sistemas de comunicacéo. Por
exemplo, a musicologia cléssica fala do violino ou do oboé como sons
ja perfeitamente conhecidos e reconheciveis, mas 0s novos sons
electrénicos dos sintetizadores ou de instrumentos inventados
estabelecem relacdes novas. Ndo sdo descritiveis, rejeitam a metéfora,
ndo hd palavras que as definam imediatamente. E necesséria uma
nova metodologia, outras anélises verbais dos sons sinusoidais, outra
literatura sobre o ritmo que passe as métricas € 0s compassos € Nos
explique ritmos irregulares, micro-intervalos, novas articulagdes
ritmicas.

Nio hd, nem nunca houve, “ciéncias musicais”, hd, sim, uma
explicacdo da musica através de outras ciéncias (mecénica, acustica,
informatica, histéria, fisiologia, etc.).
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— Na nova miisica, o intérprete move-se em concepgdes de perfomance,
teatro, posturas, manipulagdes instrumentais, estados especificos espaciais, ou
mesmo dramdticos, criando uma nova mitologia musical.

O que é o seu teatro musical, como nesta composigdo Licht, na qual vem a
trabalhar hd quinze anos e s6 acabard daqui a quinze anos, sequndo afirmou na
sua conferéncia?

— Na&o gosto do termo teatro musical; prefiro o meu, Miisica de Cena.
Em Licht, todos os gestos, todos os movimentos, toda a indumentéria,
todos os cendrios sédo tratados artisticamente, com especificas meto-
dologias para cada obra e notagdes adequadas.

Na musica cléssica ocidental, os misicos escondem-se nos coros
das igrejas, nos fossos das dperas, ou aparecem como que fardados a
interpretar um compositor. Agora, com o tape, os amplificadores, os
altifalantes, a radio, o video, podemos criar diversos espagos cénicos
para os concertos. Sendo que a actuagdo do intérprete é coordenada
tdo artisticamente como a escrita musical.

— Estamos dominados pela mediatizagdo da arte musical, veiculada como
mercadoria musical e alienagdo cultural. Referindo apenas o mais alto nivel
das suas criagdes, que pensa do jazz e do rock, bem como de novas misicas
alternativas?

—Quando eu era teenager tocava a noite ojazz. .. nos bares. Mas nunca
contactei directamente com nenhum dos grandes musicos de jazz.

— Nem Cecil Taylor ou Coltrane ou Braxton?

—N&o, nem Giuffre, nenhum deles. Refuto que alguém vé tocar uma
coisa, ou compor, para satisfagdo de um publico determinado, dentro
de formas musicais etiquetadas ou catalogadas. Claro que tem de ha-
ver musica para diversas aplicacdes ou fungdes. Ndo se vai dangar com
Schoenberg..., precisamos de toda a musica, algo de desconhecido
que eleve o compositor e o auditério a um mundo maravilhoso. A mu-
sica deve ser livre: ndo é para servir propésitos definidos (como o musico
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que se autoproclama jazzman), como quem tem de guiar um carro pelo
mesmo lado da estrada e a determinada velocidade.

—E o rock, com as suas extraordindrias tecnologias instrumentais e de espec-
tdculo?

—Em primeiro lugar, e pelo que oigo na radio, eles ndo podem compor,
sdo incapazes. Usam clichés ja inventados pelos engenheiros de som. Sdo
extremamente superficiais. S0 maneiristas, querem tocar mais alto,
de um modo mais louco, mas sdo terrivelmente primitivos. Analisando
asua musica, as musicas de Mocambique, [ndia, mesmo as mais antigas,
operam com ritmos que sdo muito mais complexos que os do rock.

— Por tiltimo, e ndo querendo mais interromper o seu valioso trabalho, podemos
verificar que na sua miisica se constata uma utilizagdo supertecnoldgica, controlada
por um enorme saber cientifico.

Como vé, entdo, as musicas tradicionais planetdrias?

— A meu ver, as novas tecnologias permitem registar, combinar,
reanimar, assimilar as mais variadas musicas tradicionais (timbre, ritmo,
texturas e as mais complexas semiologias).

Quanto as musicas tradicionais, penso que hd uma solugéo para
todas elas. Devem criar-se museus. Museu da musica francesa impres-
sionista, do teatro Gagaku japonés, museu Bach, museu do Jazz.

— Museus imagindrios com intérpretes?

—Sim, com intérpretes, arquivos, documentagdes as mais variadas,
onde sio observadas todas as musicas do mundo, como quando
alguém vai a um museu ver Rafael.

A histéria cldssica da musica pensa que ela comegou em Machaut
e acabou em mim. Mas é falso. E preciso ouvir Di Lasso..., misica
africana. Alguém fez um programa relacionando a minha musica com
ade Heinrich Schultz. Eu. .. fiquei pasmado ac ouvir esse programa na
radio. E que dentro de mim estéd Bach, estd Schultz, e eu sou tocado
em todos 0os momentos por essa musica.
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Segunda entrevista
1991

— A sua obra Licht, que vem a compor desde 1977, pela sua multipli-
cidade, tem algum fio condutor na narrativa, tem o cardcter épico de uma saga?
Qu quais sdo as suas estruturas narrativas?

—Atotalidade da obra, que pretendo vir a acabar no infcio do século
XXI, é constituida por sete Operas, correspondentes a cada dia da
semana. Ndo apenas sons, mas movimento e texto, e este texto des-
creve entdo os diferentes significados de cada dia. Procura-se iluminar
a vida espiritual de cada dia. Tem um significado geral de auto-edu-
cagdo; uma reflexdo sobre diversos elementos: em Donnerstag (quinta-
-feira), é a 4gua; mas em Montag (segunda-feira), é a terra, conectada
com a guerra, os conflitos, mas também a paz, 0 Movimento no Espaco
(direita, esquerda, frontal...), a cor branca, a transparéncia, numa
procura de uma vida mais profunda que a diria. £ a vida dos seres
organicos, os seus diferentes estadios de crescimento, o nascimento,
a mae, a crianca. Ndo é apenas uma invenc¢do mitica a inventar um
passado, mas implica defini¢des musicais das mais variadas culturas
deste planeta. Uma proposta de novas ac¢des musicais.

E uma narrativa aberta e plurfvoca, com mdltiplos sentidos.

—Qual a presenga, na sua misica cénica, da performance art, no sentido
de uma nova arte, como em Joseph Beuys ou Nam June Paik?

— Trabalhei algum tempo com June Paik. A peca Montag, para ser
€xecutada, pede dois performers. Para o Lucipdlipo, hd duas pessoas
envoltas em borracha e unidas (uma € um cantor baixo e a outra é um
actor). Este é capaz de gritar como uma ra ou saltar como um coelho;
no pdlipo negro, é essa a caracteriologia que eu quero incluir. Outro

33



exemplo é o da clarinetista americana Suzanne Stephens, que eu
considero a maior clarinetista do mundo, que usa o corpo em Arlekin
como é usado na performance-art, como na comedia dell' arte.

Também incluo a performance numa dltima parte de Licht; o dangarino
de sapateado (tap dancer) que simultaneamente € um trombonista vir-
tuoso.

J4 na obra Vision, incluo um pintor e um director de cena; cada uma
destas pessoas tem uma diferente nogéo do espaco e do tempo.

A minha composigdo é uma obra aberta, assenta sobre dreas ml-
tiplas, é o novo aspecto da Arte. Assim, voltando a sua pergunta, estas
pessoas, os performers, materializam conceitos musicais, para além das
academias. Nas academias, diz-se o que e como se deve fazer, exige-se
uma obediéncia estrita, limita-se. Com a musica/perfomance, temos
outras formas de interpretacdo fora dos complexos cristalizados na
interpretacdo académica. Em todas as cidades e aldeias hé os loucos,
pessoas que falam de uma maneira estranha, criticam a maneira de
ser das pessoas ditas “normais”, inventam uma maneira original de
estar com o mundo. Seria necessério, e significado de liberdade, inte-
grar esses loucos, fazer da vida social um novo conceito de teatro.

— Qual a influéncia, para a sua concepgdo de Tempo Musical, das teorias
cientificas do tempo, como as que tém surgido depois da Teoria da Relatividade?

— Gostaria que visse os meus livros de apontamentos. Estdo cheios
de recortes, citacdes, reflexdes sobre informagdes cosmoldgicas,
astronémicas, com referéncias aos ritmos dos planetas, a periodicidade
das explosdes das galdxias ou aos buracos negros. Hoje ha uma
informacéo infindavel sobre estes assuntos. Tenho uma imensa
curiosidade por tudo o que se descobre no mundo da Fisica. Penso nos
sistemas planetérios, nas vidas extraterrestres, noutros seres que
existem fora da nossa galéxia. Mas observo também o tempo biolégico.
Na minha aldeia ..., vivo numa floresta e planto as flores, os legumes. ..,
eu préprio faco isso. Acompanhei o crescimento de uma flor, um jacinto,
e assentei tantas fases da sua maravilhosa evolugdo, da musica que ha
nesse crescimento. Também a sobreposi¢do de tempos, de ritmos que
existem em mundos paralelos.
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Em Licht, sobrepus ritmos de identidades ritmoldgicas completa-
mente diferentes. Sdo também percepcdes diferentes. E desta minha
atencao cientifica que construo as minhas composigoes.

— A sua obra Licht transcende o dominio da psicologia da misica, para
abordar questdes da parapsicologia, da astrologia, como a percepcdo extra-
-sensorial, a telepatia?

—Em Licht, ha seres humanos em palco. Sdo emanagdes de Michael,
o criador do Universo; Eva é a recriagdo dos corpos; Lucifer o
antagonismo, situado noutro universo, sem evolugdo da consciéncia,
sem seres humanos, para l& do sofrimento e do medo. O espirito puro.
Michael é o lado fisico, como uma permanente massagem. Em Licht, a
mtsica é experimentada pelo corpo, mas também é a transcendéncia
do homem, o seu criador parapsicolégico. O parapsiquico € sempre
algo mais, aquilo que pode experimentar o maravilhoso da misica.
H4 criancas em Montag. E essas criangas tém também habilidade,
cantam numa aspiracdo ao que é Essencial. Licht é outra concepgao
do homem, uma nova revelagdo do conhecimento e dos sentidos.

— Ndo referindo apenas os contextos da Miisica Concreta, em Licht hd a utilizagdo
de sons naturais (como a dgua, o vento, 0s pdssaros, as baleias). Quais sdo os pro-
cessos musicais de recolha destes materiais?

—No século XX, pela primeira vez na Histéria, o homem p&de gravar
0s sons da natureza e reproduzi-los. Por exemplo, na minha obra Sirius,
encomendei exemplos de ventos gravados na Sibéria, no Sara, na
savana africana, para assim escolher a melhor qualidade; na parte de
Sirius, Libra, seleccionei o som de vento mais apropriado. A minha
nocao de concretismo &, assim, hiper-realista, como na pintura hiper-
-realista. Ndo apenas um sé vento, mas vento trabalhado em oito
canais, um ultravento, o que jamais poderia acontecer na natureza.
Quero integrar nas minhas composicdes sons da natureza, mas
combina-los cientificamente com sons artificiais. Esta é a arte de
compor.
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— Qual é a sua concepgdo de miisica mimética?

— Héa em Montag, na dltima cena, uma designacao para picollo, voz e
sons naturais de passaros. Se retardar lentamente o som dos passaros
obtido num sampler, esse som torna-se humanizado, como a voz das
criancas; mas se acelerar o picollo até desaparecer o sentido das notas
musicais, obtém-se o som de péssaros. Passa-se assim de uma intrin-
cada relacdo entre os sons naturais e artificiais para um novo mundo
sonoro. N&o se pode perceber qual a verdadeira fonte de som.

Nas misicas populares, muitos ritmos e sons relacionam-se com
fenédmenos naturais, como os animais.

— Tecnologias da sua Miisica Cénica, termo que julga mais apropriado do
que o Teatro Musical...

— Eu nunca compus sem abrir novas possibilidades ao significado.

Ainda recentemente, ao montar o segundo acto de Montag, queria
alterar uma sequéncia electrénica feita em sintetizador. O meu filho
Simon concebeu essa figura num computador, e pudemos reproduzir
exactamente a mesma morfologia musical. Depois, através de uma
programacao sobre um ecra terminal, e num sé dia, fizemos todas as
alteracdes. Na Miisica de Cena, recolho amostras dudio (samples) como
rufdo, vozes — é como uma pintura musical figurativa.

O uso do computador é outro aspecto: sempre usei novos engenhos
e novos dispositivos na tecnologia de transformacido do som, do
microfone ao computador.

— Quais sdo os estudos de miisica etnogrdfica que teve de fazer para a reali-
zagdo de Licht?

—Eu ndo estudo, ndo tenho mestres, observo, estou presente, vivo
e experimento. Fiquei como uma crianga quando, pela primeira vez,
assisti a um espectdculo de teatro Gagaku no Japao.

Sirius inspira-se na observacdo de rituais no Bali. No Bali, havia
musicos que entravam em transe, numa verdadeira atitude religiosa.
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A Opera europeia e as formas de culto religiosas europeias estdo
mortas, j& sé se reproduzem os mesmos regimes de actuacao, ja sem
outro sentido que a repeticdo do mesmo. Os faquires cortam-se e
mutilam-se, pisam o fogo com os pés descalcos, sem um Unico la-
mento — € uma verdade profunda para eles. Um dia, no Ceildo, vi um
homem pendurado por ganchos presos na pele das costas, e sé porque
uma pinta de sangue apareceu num dos buracos da pele prostou-se
com vergonha de o facto ter acontecido. Na msica, ndo se deve tocar
para dar a impressdo de estar a produzir misica, como nesses
intérpretes académicos que por af proliferam. Deve-se aprender destes
povos — Africa, por exemplo, onde, desafortunadamente os regimes
politicos estdo a destruir todas as tradi¢des —, deve-se aprender com
a autenticidade dos diversos conceitos que cada povo tem de mUsica.

— Na ultima entrevista que me honrou conceder, em 1987, afirmou que a
miisica de Schoenberg ndo era para dangar. Hd uma miisica sua feita para
dancar, outra que ndo é para dangar, ou seja, qual a situagdo da sua musica
em relagdo a danga?

— Em Licht, o piano é um instrumento, a voz € um instrumento, o
corpo é um instrumento. H& combinagdes instrumentais deste tipo
com predominancias de cada realidade instrumental. Em Examen, o
grupo estd em primeiro lugar. Um dangarino anuncia um trompete
pela sua accdo. Em Vision, 0s gestos sdo também os mais importantes.
Em toda a musica ocidental feita para a dancga, planificaram-se for-
mulas ritmicas, e os movimentos estdo estipulados por convencdes
ja atavicas. A verdadeira estrutura da musica estd na correlagdo de
todos os gestos, ndo apenas dos que produzem determinado som.
Em Vision, compus para todas as partes do corpo: cabega, ombros,
dedos, maos, pés, tronco. Em Inori, a notagdo musical consiste em
fotos com diversas posicdes do corpo sincronizadas escrupulosamente
com o som. E uma gramética e uma sintese de danga. Recorro também
a movimentos especificos da musica e as dindmicas com o movimento
do corpo. Assim, as notas séo referidas no movimento horizontal dos
bracos, sdo a parte melédica. As dindmicas sao dadas pelo afastamento
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vertical dos bragos, o seu pretexto harménico. Vision tem um cédigo
numérico complexo. Os gestos sdo individualizados, fazem parte da
composi¢do. Como nos exercicios de Yoga. E estaa minha masica/ danca.

— Uma dltima questdo. Qual a relagdo da sua muisica com os movimentos
politicos, ou antes, qual o significado politico da sua milsica?

— Tenho o conceito politico de Platdo. Vivemos numa sociedade
constituida por seres humanos, mas também por seres organizados de
determinada forma. De maneira organica, com identidades precisas.
Mais do que nunca, a muisica que eu fago permite uma nova visio do
mundo, de um possfvel entendimento colectivo e individual, o que é
desconhecido na vida politica. As pessoas que vejam Licht receberdo
uma mensagem politica, através de um nivel puramente musical. Quer
Platdo, quer Tomds de Aquino sabiam da importancia da Mdsica na
politica. Portodo o lado sé ouvimos palavras ocas, ademagogia, a propa-
ganda verbal, com os slogans do poder.

Shostakovitch, depois de ter ouvido em Moscovo a parte inicial de
Licht, disse-me: “A sua msica é a Paz, é a concertacio dos povos”.

Os partidos politicos, a meu ver, deviam deixar de existir, dividem as
pessoas e guiam-nas para a luta ideolégica. Todas as pessoas de classes,
ragas e povos estdo representadas na minha musica.

Ha dias, eu votei por carta na minha aldeia, com cujos habitantes
estabelego a mais cordial relacdo. Mas eu pergunto, por que é que o
meu voto tem o mesmo valor que o deles? Eles querem ter um carro,
fartarem-se de comer, menos trabalho, e eu quero o contrério: ndo quero
um carro, quero comer frugalmente e sem carne, quero trabalhar mais
e mais. E impossivel, é ridiculo. .. devia desaparecer a Guerra.

(Video-tape de Vitor Rua; a primeira entrevista foi publicada no Jornal de Letras,
Lisboa, 1987, ¢, a segunda, no semandrio Tete, Lisboa, 1991 — ambas editadas no livro
Misica & Mass Media, Hugin, Lishoa ,1995)
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Apresentag&'o de Luciano Berio

Luciano Berio estd entre os nomes de uma genialidade artistica
incontroversa, € um sébio na verdadeira acepgéo da palavra.

[taliano (n. Oneglia, terra de Vivaldi e Monteverdi, em 1925), é
reputado como um dos maiores escritores para voz, na grande tradicdo
de Pucini, Verdi, Rossini... Estudou com Dallapicola, de 1953 a 1960,
fundou na Radio Televisdo Italiana o Studio de Phonologia de Milano, semi-
nal para a musica electrénica; nesse Gltimo ano, esteve nos EUA, em
Tanglewood e, a partir de 1967, na Julliard School de Nova lorque.
Hoje habita em It4lia nas proximidades de Siena. As suas investigagées
sobre voz incluem o uso da electroactstica (Ommagio a Joyce, 1958).
Em Cireles (1960), dirige a sua musica vocal para a poesia fonética a
partir de um texto de Cummings. Em Visages (1961), introduziu o grito
inarticulado e expressdes infrassemanticas (palavras sem signifi-
cado), mas sempre continuando o dominio da suprema arte do bel-
canto. Em 1962, com Epifania, perfilha o estruturalismo e trabalha textos
de Machado, Proust e Sanguinetti. Com Besung (1971), impde-se como
uma das maiores sumidades na musica contemporédnea vocal.

A sua convivéncia com Cathy Berberian (1950 a 1983) permitiu-
-lhe um conhecimento directo e raro da voz humana... Escreveu gran-
des pecas para esta cantora imortal (Agnus, Sequenza, etc.). Berio esteve
sempre atento ao problema da representagdo musical, que se deterio-
rava no mais insipido regime cénico e figural na generalidade da musica
académica; abriu com Laborintus, apoiado na Divina Comédia de Dante,
uma linha de assimilagdo de musicas de diversos contextos, como
jazz, os madrigais, a declamacio, arcafsmos e prospeccdes electrénicas.
Organizou catélogos musicais numa recolha grandiosa em Etymologies,
nos vérios Chemins, O King, Duetli.
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Em Folk Songs, estuda musicas de tradigdo oral. As suas técnicas

de escrita abrem novos mundos & nota¢do em Aleluia, Tempo Concertati
e nas diferentes Sequenze para os mais importantes solistas/ intérpretes |

da actualidade, provocando uma verdadeira revolucdo na linguagem

especifica destes instrumentos. As suas relacdes com esses intérpretes
sdo paradigmaéticas da liberdade que Berio da ao executante. Os |

Quaderno para piano sdo de uma escrita complexissima.

Em Différences, dedica uma particular atencio as relaces entre voz |
e os instrumentos acusticos e electrénica. Outras obras como Momenti §
(1960) e Visage (1955) sdo composicdes superlativas de musica elec-
trénica e concreta. Em 1968, realiza investigacdes na Bell Telephone |
(New Jersey) e organiza estruturas sonoras a partir de fonemas, seg- |
mentos e miltiplos elementos actsticos em Cela veux dire. Estreia em |

1972, em Lisboa, a obra de teatro Recital 1.

A majestosa Sinfonia é uma reflexdo metamusical sobre Mahler, |

Bach, Schoenberg, Debussy, num estilo pés-modernista.

Escreveu cinco éperas, dezenas de obras de cadmara, formas |

concertantes e solfsticas, concatenou uma dramaturgia tdo original

que o isola entre os demais compositores do seu tempo, que é também
este agora de Tempo Reale e Ofanim (1988), onde a performance art, a musica |
espacial electronicamente distribuida ao vivo e a electroacustica o

situam na Vanguarda (palavra em que Berio acredita) e o confirmam
como uma das mais excelsas figuras de todos os tempos.
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Entrevista
1988

Fomos encontrar Luciano Berio no seu hotel, j& de partida. Ele
atendia um jovem compositor (portugués?) dando recomendagdes
sobre uma partitura.

Berio é uma figura da qual emana um enorme poder espiritual,
pragmatico, e com um humor italiano que, ao fim de alguns minutos
de conversa, nos conquistou, pela aura que emanava — imagem Vvir-
tual de Dante, Séneca ou Fellini —, uma entidade quase sobrenatural.

— Acredita noutros poderes da miisica, para ld da sua primacial defini¢do
estética?

— A musica existe pelos seus préprios meios. Evoca, ou pode evocar,
outras realidades escondidas ou ndo, mas ndo creio em programas
extramusicais. H4 na musica preconcebida por ideias exteriores a esta
prépria Arte uma certa hipocrisia, uma falsificagdo, quando se pensa
na musica de fora dela.

— Mas, por exemplo, hd compositores como Nono que impdem um cardcter
abertamente piiblico e subversivo @ sua mdsica ou, no seu proprio caso, em
Ofanim, a cantora surge na semi-obscuridade e actua dentro do regime de
performance art, ndo apenas como teatro musical, se bem que se assuma por
vezes uma postura dramdtica...

—~Amdsica é um instrumento para possuir as coisas. Como a grande
Poesia que possui a realidade através das palavras. Pode alguém ser
Mmuito culto em outros ramos da Arte e da Ciéncia, a Misica porém sé
pode ser criada no contexto do saber musical. Assim, o muisico é aquele
que através da musica busca nova significagdo para a realidade.
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—Um dos termos que tem sido mais posto em questdo dentro da musicologia §

actual é o de “misica experimental”, que, de certa forma, serve de dlibi ao efémero,

mas também é forte argumento de subestima por parte dos miisicos académicos.

Para si ainda hd este sentido do experimental?

— A experimentagdo € conditio sine qua non da misica. Fundamental, |

Sendo ndo haveria nem razdo nem necessidade de descobrir. Por |
exemplo, mesmo uma obra que consideremos como acabada leva a
outra ou a novas descobertas. Nés temos a necessidade da procura,
da investigacao, logo, de experimentar.

— Xenakis respondeu-me uma vez com uma metdfora farmacéutica, dizendo |

que os verdadeiros muisicos eram os cientistas que inventavam novos produtos
no laboratdrio, e que os musicos restantes eram os vendedores de produtos fdr-
macos. Hoje hd muisicos (€ 0 seu caso) que trabalham com dezenas de engenheiros, |
técnicos e assistentes diversos; acredita que no futuro ainda exista esta sobre-
-acumulagdo de poderes e 0 reconhecimento histdrico individualista dos miisicos?

— Mdsica e Ciéncia sempre coexistiram. Nao acredito em mfsticas

Ou em processos misticos de criagdo musical. No passado, no presente |
e no futuro, a Misica esté ligada a Ciéncia. A Msica, através da Cién- |
cia, transmite a personalidade. Esté certo que o trabalho é cada vez |
mais necessitado de colaboragdes, é colectivo. Ndo se pede a um
pianista para construir um piano. Sobretudo hoje, com a ideia de expe-
rimentagdo, é preciso percorrer todos os territérios do saber musical
e cientifico tanto quanto possivel. Mas, quando rodeado por todos
estes colaboradores, tem de haver alguém com o conceito, a ideia do
que ird ser finalmente a obra...

— E isso uma nogédo de lideranga? Tem de haver um lider?

—Bem, ndo tanto assim. Mas tem de haver alguém que harmonize
os acontecimentos, que retina as diversas unidades, que transmita a
sua personalidade e personifique a criagdo musical, nada mais, nada
menos como um lider.
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— Independentemente do facto de ser um dos mais importantes compositores de
miisica electrénica, escreve para instrumentos tradicionais, actisticos. Que pensa e
qual o papel na sua obra de instrumentos electronicos fabricados em série?

—Na minha obra esses instrumentos ndo constam. Por mais sofisti-
cados que eles sejam, na base da sua construgdo, mantém-se o modelo
actstico tradicional. John Chowning, compositor americano, fez para
seu proprio uso uma sistematizada investigagdo sobre frequéncia, e
logo a Yamaha adquiriu esses conhecimentos e os registou como
patente. Mesmo que tenham sons magnificos, uma funcionalidade
admirdvel, esses instrumentos dependem de uma investigacédo tecno-
l6gica e musicolégica superior.

— Mas generaliza? Ndo hd diferenga entre um Synclavier de Appleton e
uma vulgar caixa de ritmos?

— Para mim esses instrumentos sdo (teis para a aprendizagem
musical, ndo para a produgio da obra definitiva. O computador € um
recurso tecnolégico para o fabrico de misica.

— Pego desculpa por insistir: um sequencer tem um funcionamento espe-
cial em relagdo a outros instrumentos. Podem programar-se sequéncias de notas
a partir do estimulo de uma nota sé; é um novo trabalho para o compositor e
para o intérprete. Misicos como Morton Subotnick criaram interessantes obrgs
de hoje utilizando esses instrumentos. Continud, mesmo nestes casos excepclonats,
a reduzi-los a uma fungdo estritamente pedagdgica?

— Morton é um musico talentoso e competente. Mas defronta-se,
por certo, com um problema. Nesse fabrico em série de instrumentos
electrénicos esta-se em permanente mudanga; hoje é um modelo, ama-
nha é outro: esta inconstancia consumista controla os interesses do
musico. Em lugar de adoptar a sua ideia, o misico fica ao servigo desses
aparelhos. Tomemos o exemplo do violino: tem trezentos anos de exis-
téncia perfeita. Sabemos o que esperar de um violino: conhecemo-lo
profundamente e podemos fazer com ele coisas insuspeitadas. Em
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contrapartida, as marcas destes instrumentos modulares mudam
constantemente em modelos, fungdes, etc. Ndo pode haver criacio
neste estado de inquietude. E, alias, aqui que reside a crise da Mdsica
de Hoje.

— A sanza tem milhares de anos precisamente porque o avango tecnoldgico
era muito lento. Mas hoje os processos de aceleragdo sdo irreversiveis. Mesmo o
quotidiano (por exemplo, os instrumentos de cozinha), estdo a mudar a grande
velocidade, e o computador marca o avango da nossa sociedade, nio apenas do
ponto de vista tecnoldgico...

—Oideal, para mim, e julgo que também para a Mdsica, é o fabrico
de instrumentos universais. O violino ndo tem deixado ficar mal
ninguém; teoricamente, tudo é possivel num violino. Agora instalou-
-se a instabilidade, os instrumentos gadget, mesmo os mais complexos,
que representam uma forma totalitaria e tecnocrata do controlo dos
musicos e da economia musical. Todos eles tomam os instrumentos
acusticos como modelos. O pensamento precisa de seguir uma linha
definida, seleccionar situagdes coerentes — eu sou mesmo um opositor
desta anomia que ameaca a Mdsica.

—E, para terminar, o que pensa de Portugal, portugueses, cultura portuguesa,
musica...

— Estive em Portugal no tempo do fascismo, e o ambiente era
sombrio. Hoje vejo as pessoas mais felizes.

— Tem abordado tantas formas poéticas e em tantas linguas, a poesia
portuguesa interessou-0?

—Francamente, ainda ndo. Mas aprecio muito a pintura portuguesa
e gosto muito de um vosso misico, Emmanuel Nunes, tenho por ele
uma enorme consideracgo.

(Video-tape de Vitor Rua; entrevista publicada no Jornal de Letras, 1989 —
editada no livro MUsica & Mass Media, Hugin, 1995).
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Apresentaga”o de Xenakis

J4 tinha entrevistado Xenakis, no Porto, em 1973, para o Jornal de
Noticias.

Depois, em 1990, encontrei-o em Lisboa, na sede da Fundacéo
Calouste Gulbenkian.

A sua figura emana a sapiéncia, a primeira vista austera; logo
ascende ao devaneio cientifico e cultural até se tornar numa pessoa
de simpatia irradiante.

Extremamente l6gico, é também um livre pensador da revolugdo
social e musical.

lannis Xenakis faleceu no dia 4 de Fevereiro de 2001, reconhecido
como um dos maiores vultos da misica contemporanea. Compositor,
arquitecto, engenheiro civil, foi também um dos miusicos e tedricos
mais importantes do século XX.

De famflia grega, nasceu na Roménia e foi educado na Escola Poli-
técnica de Atenas, curso de Engenharia. Em Paris e Zurique, estudou
com Olivier Messiaen e Hermann Scherchen.

Durante a Segunda Grande Guerra, lutou na resisténcia grega. Foi
preso vdrias vezes e até condenado a morte. Escapou-se para Paris e
viveu ali no exilio até que, em 1947, se naturalizou francés. A partir de
1947 trabalhou com o ndo menos famoso arquitecto Le Corbusier.
Em 1955, iniciou as suas investigagdes em musica instrumental,
electroactstica e de computador.

Instituiu a musica estocéstica, um entre os termos por ele inventa-
dos, baseada no célculo das probabilidades.
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Depois, com a teoria dos jogos, propds a chamada musica
estratégica e, a partir da l6gica matematica, trabalhou no campo da
musica simbdlica. Misico de vanguarda por exceléncia, marginal aos
movimentos académicos dominantes, cabe-lhe o mérito de
revolucionar a musica aos niveis semiéticos e técnicos.

Foi pioneiro da musica multimedia e, em 1958, desenhou o Pavilhdo
Philips para a Feira Mundial de Bruxelas, que o celebrizou. Em Mon-
treal, Expo 67, constréi uma enorme escultura-pavilhdo com luzes e
musica, o Polytope. No Irdo, montou o espectdculo de luz para uma
multiddo de intérpretes, masicos e populares nas montanhas e ruinas
de Persépolis, 1971,

Em 1972, criou o Polytope de Clunny, com luzes, raios laser e musica
electrénica (tudo controlado por computador).

A partir de 1966, dirigiu o EMAMU — centro de investigacdes artfs-
ticas, musicais e mateméticas — e foi laureado por muitas academias
de artes e ciéncias.

As suas composi¢des mais conhecidas movimentam massas de
sons matematicamente calculadas, zonas de densidade, texturas, nu-
vens sonoras, galéxias de glissandos, com crescendos, stacatos fenome-
nais, decrescendos como vertigem, relativos a nogdes inovadoras de
tempo psicomusical.

Compds pecas para solistas, interactivas, multimedia ou de
enorme virtuosismo dedicadas aos mais nobres instrumentos da
organologia ocidental.

Algumas das suas obras-primas séo:

Obras para orquestra: Metastasis (1953), Pithoprakta (1955), Achorripsis
(1956), Duel (1959), Syrmos (1959), Anthikton (1971), Synaphay (1969),
Psapha (percussdo, 1975), Naama (cravo, 1984.

Grandes obras corais: Cendrees (1979), Medea (1967), Serment-Orkos
(1981).
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Para ensemble: Atrees (1960), Morsima-amorsima (1962), Persephasa (para
percussdo, 1969), Aurora (1971), Tetras (1983), duo Komboi (1981).
Obras imortais para solo: Herma (piano, 1960), Nomos Alpha (voz,
1966).

Para msica concreta e electroacustica e acdstica: Concrete PH (1958),
Orient-Ocident (1960), Bofor (1962), Persepolis (1971); La légende d Eer, ed.
CD 1995).

Escreveu diversos livros, especialmente Musiques Formelles (1981-
-1991), Les Polytopes (1978); Musique/Architecture (1976-1982) —sem divida
verdadeiras revolucdes na musicologia.

Urna obra monumental na sua dimens&o musicolégica foi-lhe dedi-
cada: Arts/Sciences Alliages (Casterman), bem como um album fotografico
sobre os Polytopes, para enorme compreensdo da sua arquitectura

luminodinamica.
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E ntrevista

1990

— Para comegar, vamos reportar-nos d sua conferéncia e aos poucos problemas
postos em relagdo & sua obra mais actual, por certo significativa da sua concepgdo
musical actual. E vou questionar o que disse nesta mesma conferéncia: que Ata
era uma nova realidade para a musicologia com a invengdo dos “autdmatos
celulares”. E, por outro lado, retomo a observagdo de Pereira Leal sobre o
expressionismo inerente a esta obra.

— Ata é uma reflexdo sobre a ubris, que por vezes leva o homem
mesmo a matar. Ata coloca uma questdo fundamental sobre as
escalas. |4 Messiaen, na sua obra teérica Modos de valores e intensidades,
havia colocado o problema. Através de operagdes légicas podemos
criar qualquer tipo de escalas. Uma escala consiste numa sucessao
de notas que comporta uma tensdo interna. Sdo essas tensoes
que eu pretendi pér em destaque em Ata. A sobreposigdo de
instrumentos colocou diversos timbres em contradigdo, como as
cores numa pintura. Em Atda, os grupos timbricos sdo muito marca-
dos. H4 uso de estruturas estocdsticas, em geragdes sucessivas de
células auténomas, a que eu chamei, pela sua fungdo dinamo-
génica, de “autématos celulares”, e foram congeminadas através
do computador. O expressionismo reside, entdo, numa escolha
subjectiva, pessoal, ndo determinada pela tecnologia, de todas as
possibilidades de jogo com essas células.

— Estamos num mundo onde a Filosofia estd a ser banida pela educagdo.
Para si, que considera a miisica como uma Ciéncia Filosdfica, qual a fungdo da
Filosofia no trabalho musical?
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— A criatividade € a mais importante qualidade humana. A prépria
evolugdo das espécies é um acto de permanente criatividade: também
os fenédmenos astrofisicos estdo em permanente criatividade, num
universo em que as coisas se fazem e refazem. Assim, a musica ndo
pode ser entendida com qualquer dogmatismo. O compositor trabalha
Ccom 0s sons, numa suprema necessidade de filosofar através dos sons.
Mas posso-lhe colocar uma critica & Filosofia tal como ela é pedago-
gicamente considerada. Os fil6sofos e os divulgadores da Filosofia
fixam-se sobre os pensamentos antigos ou imediatos, sem possufrem
0s pressupostos que levaram os grandes fildsofos a filosofar. Refiro-
-me aos conhecimentos matematicos, cientificos, artisticos que esses
grandes filésofos tinham e que os de hoje tém.

— Que pensa precisamente da relagdo entre a tecnologia e a musica?

—De um modo geral, a sintese de sons estagnou. Ela estd dependente
de construgdes sonoras estereotipadas pelos construtores de instru-
mentos electrénicos. Sem qualquer sentido macroscépico que leve o
musico a novas situagdes sonoras, a uma renovada racionalidade.

— A miisica encontra-se dependente de uma planificagdo econdmica, logo
politica, que raramente é coincidente com os interesses do progresso desta arte.
Que conciliagdo possivel vislumbra?

- A politica é o individuo que vive com os outros individuos. Uma
defini¢do simples e to antiga quanto a sociedade humana. Para mim,

todos os regimes politicos sdo maus, mas o menor mal é a “demo-
cracia”.

— Os pintores, e aqueles que pensam a pintura, por exemplo, sdo generosos
com todas as formas de criagdo pictdrica. )d os arquitectos ndo sdo assim. Mas
onde se pressente uma maior intolerdncia e o mais rigido dogmatismo é da parte
dos grandes compositores de musica erudita. O termo “erudito” é jd em si uma
forma de sectarismo que considera os outros ignorantes. Assim, a misica
encontra-se separada em muitos compartimentos aparentemente incomunicdveis
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— de tal forma que as muisicas etnogrdficas sdo minimizadas por um imperialismo
ideolégico ocidental. Como vé este problema?

_ A musica de arte pode ser situada como no problema dos
medicamentos. Os cientistas fazem investigagdes nos labgratérios, e
depois ha uma difus&o, de fabrico bom ou mau, desses medlc;a.meﬂtos,
que se baseia numa parcialidade do conhecimento que os c1fer?tlstas
tém: afinal, as procuras fundamentais foram feitas no 1abo-ratorlo, Por
exemplo, a investigacdo electroacustica da miusica e{u;hta (;ayante)
antecedeu muitos anos a sua vulgarizagdo. Os outros mUS}cos limitam-
-se a utilizar o que os grandes misicos pensaram € realizaram.

— Pego desculpa, mas tomemos 0 exemplo de um saxofonista de |azz. cqmo
Johin Coltrane: ndo apenas como intérprete, elefaz avangar as possm[hdad'es ciqat.was
do instrumento mas também conceitos musicais inovadores, insubstimdveis...

—Bom, eles fizeram coisas importantes, mas s€m O peso da musica
de arte: nao foram suficientemente fortes para revolucionar profunda-

mente o mundo da Musica.

— Para terminar, eu gostaria que nos dissesse alguma coisa sobre a cultura
portuguesa, 0s portugueses...

—Os portugueses sao um povo generoso, gentil, humilde (qualidade
que se vé& pouco na Europa de hoje). Os portugueses devem retomar
0 risco que 0s grandes portugueses tomaram no pas?ado. Como eu
pude observar na influéncia que eles deixaram no Jap&o. Esse risco ?
essa forca de progresso e conhecimento deviam ser retomados. Ha
também a arquitectura: em Alfama, a clareza, a simplicidade e a extraor-
dinéria harmonia que cumprem o desiderato de toda a azqmtectura.
E o povo portugués ndo é chauvinista. Repare na Fund'ac;ao Cal?uste
Gulbenkian: com uma abertura fundamental e umversa’llza}nte, da uma
licdo a Franga e a Inglaterra, que se fecham na sua propria musica.

— E a miusica portuguesa?
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— Héa a misica de Emmanuel Nunes e os outros. Mas a misica
nao depende sé dos mUsicos, antes de uma cultura-base geral do
povo. E quando o povo n&o se encontra em condic¢des nitidamente
evoluidas, social e culturalmente, as condi¢gdes dos musicos reflec-
tem obrigatoriamente isso. A cultura portuguesa, e voltamos ao infcio
da nossa conversa, deve elevar-se para todos. Os musicos dependem
desse estado de progresso. E a criatividade, o reconhecimento pg-
blico dessa criatividade, que pode abrir horizontes 3 verdadeira musi-
ca portuguesa.

(Video-tape de Vitor Rua; entrevista publicada no Jornal de Letras, Lisboa, 1990
— editada no livro Misica & Mass Media, Hugin, Lisboa, 1995)
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Apresentagc’io de Reich

Steve Reich é um compositor americano nascido em 1935. Estudou
filosofia na Universidade de Cornell (1953-57) e composig¢do na Julliard
School (1958-61) e no Mills College (1962-63), tendo sido aluno de,
entre outros, Darius Milhaud e Luciano Berio. Trabalhou em Séo Fran-
cisco no Tape Music Center, de 1964 a 1965, e fundou o seu préprio
estidio em Nova lorque onde, a partir de 1965, comegou a dar con-
certos com o seu préprio Ensemble.

A obra de Reich cumula a estética minimalista como aquela mais
rica e imaginativa e a que elevou a nogdo de repetitivismo ao nivel da
semiologia da nova musica classica.

Se Deleuze pensou a repeticdo na Filosofia, Reich deu-lha a dimen-
sido musical. Em Reich, a repeti¢do muda para o espirito que a contem-
pla, implica uma perfeita independéncia elementar. Signos artificiais
conciliam as relagdes de associacio entre os elementos repetitivos.
Os reflexos, os ecos, os duplos sdo as almas da repeticio; repetir €
comportar-se (como em Freud), saltar (como em Kierkegaard) e dangar
(como em Nietzsche).Os ciclos revolutos da repetigdo sdo abstractos,
revelam o ciclo de evolucdo de uma melodia fragmentéria, séo ins-
tantes privilegiados da polirritmia, tecida de isocronias.

Recorria a ostinati, com grande economia de meios. Partia da con-
clusdo da musica electrénica, em que, numa experiéncia com dois ou
mais gravadores em desfasamento temporal, estes produziam uma
estrutura musical tipica (deu o nome de phasing a este processo). Assim,
tornou- -se numa das principais figuras da Musica Minimal Repetitiva,
criando trabalhos para o seu grupo com uso progressivo de instrumen-
tos de percussdo. Apds uma visita ao Gana, iniciou tournées mundiais.
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Inicialmente, e sem nunca ter abandonado a ideia, trabalhou com ‘

szﬂca para tape (uso politico-social de vozes gravadas e manipuladas).
Foi igualmente uma das principais figuras da Video Musica.
Compds obras sublimes, poéticas, texturas de repeticdo modal

extrema delicadeza na concepgdo ritmica e trabalhos encantatérios '

para pequenos grupos orquestrais ou instrumentos de solo.

Clapping Music, come out, drumming, four organs, octet, it's gonna rain, §

come out, music for 18 musicians, six pianos, pendulum music, violin phase

piano phase, tehillim, music for mallet instruments, voice and organ, New York '

cou’nt‘erpoint, different trains ou The Cave, sdo das mais belas criacdes da
musica contemporanea.

Hoje é considerado um avatar da Mdsica Minimal Repetitiva, e a
sua influéncia estende-se, di4fana, a todos os circulos vanguardis'tas.

A sua arte vive de intensidades tdo subtis, especificas e espirituais,
que sdo como um sonho que se repete, um sonho desejado que, ao
acordarmos, nos voltamos para outra posi¢do e o retomamos pelo
efeito magico do préprio desejo.
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E ntrevista

1992

Esta entrevista foi realizada num hotel de Lisboa, num dia de sol
radiante. Steve Reich é o individuo mais comunicativo que se pode
conhecer, mantendo sempre um ar jovial, pontuado de sorrisos, gestos
de alegria, cantarolando qualquer exemplo melédico, tamborilando
uma aludida figura ritmica, cativando com uma conversa desinibida e
agradével, numa polarizacdo afectiva de tal forca que, ao fim de poucos
minutos, nos faz sentir como se uma amizade de longa data nos ligasse.

_ Muito embora saiba que no é do seu total agrado falar de Muisica Mini-
mal, ndo posso prescindir de pedir-lhe que trace uma perspectiva histdrica desta

tipologia musical.

— Penso que o problema da minha relutancia em falar de Mdsica
Minimal est4 em que ninguém gosta de ser rotulado; a musica € uma
forma de liberdade de expressdo, e ndo convém a esta liberdade a
reducio da criatividade a um s6 pardmetro.

Isto aconteceu com todos os compositores: Debussy e Ravel eram
tidos como impressionistas, Schoenberg e Berg eram ditos expres-
sionistas, e sabemos que nenhum dele concordava ou apreciava esses
epitetos.

No final dos anos 1950, o inglés Michael Nyman chamou a musica
que eu, LaMonte Young e Riley fazfamos, de Minimal — na mesma
época, e até trabalhdvamos em conjunto, Stella, Judd e Smithson
faziam arte minimal, e daf ficarmos conhecidos como musicos minima-
listas.

Stella trabalhava em figuras geométricas ou linhas a preto e
branco: hoje, por exemplo, trabalha com véarias cores e formas — eu
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sou como Stella; mudei, o termo minimalista ja ndo serve para a musica

que faco; agora n&o faz sentido para classificar Desert Music ou Different
Trains...

— Mas em Different Trains utiliza sintaxes minimais.

- Bem, em Different Trains posso ter esses elementos de repeticdo
de vozes, de certos ritmos, mas ndo o uso como processo generativo
—COMigo passa-se o seguinte: se eu escrever seja que musica for (por
exemplo, uma cantata & maneira de Bach, o que seria pouco provavel)
imediatamente dizem: mais uma obra & maneira minimal de Reich...

— Eu escrevi este livro que aqui lhe mostro, Musica Minimal Repetitiva,
cujo titulo estabelecia uma relagdo entre o minimalismo ¢ a repetibilidade. Para
si, hd minimalismo sem repeticdo?

—Penso que a melhor forma de a musica se exprimir numa estética
minimal seja através da repeticio de morfologias, por isso acho perti-
nente essa sua relacao.

Sao palavras muito tteis para a musicologia ou a critica mas, no
que me diz respeito, deixaram de ser o motivo central da minha cria-
tividade.

— Foi na perspectiva estética que eu abordei a sua obra minimalista e o
assunto. Mas podemos voltar-nos para outras matérias, era essa a nossa intengdo:
hd alguma influéncia de Etudes aux chemins de fer, de Schaeffer, sobre
Different Trains?

—Na mdsica concreta ndo se ouve a voz, as palavras, elas sdo trans-
mudadas por sucessivas manipulacdes. Em Different Trains e noutras
obras anteriores minhas, como It’s gonna rain, ouvem-se as palavras
claramente. Na concreta, e lembramo-nos de Gesang der Junglinge, de
Stockhausen, a voz submerge nas sinteses electrénicas; no entanto,
admiro Alvin Lucier em [ am sitting in a room, onde nés sentimos a comu-
nica¢do verbal, embora trabalhada em processos concretistas.
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— Como no trabalho She was a visitor de Robert Ashley?

— Ashley para mim é diferente: ora é Cage, ora é Reich, ora € Laurie
Anderson, ou ndo importa o qué, como se ndo tivesse identidade.

— Quando editou Different Trains disse que se tratava de um “docu-
mentdrio video de teatro musical” — isoladamente, compreendemos estas pala-
vras, mas o que querem dizer como significagdo de uma proposta estética?

—Na&o é tdo complexo assim... pode interpretar o facto literalmente...
mas vou procurar explicar-me melhor: estou agora a trabalh'ar numa
obra que se chama The Cave; este trabalho é feito de parceria com a
minha mulher, a videasta Beryl Korot, e é para oito canais. Cada canal
tem um mesmo material video e, em cada impar, jogamos com
detalhes desse material. Mas n3o “a la Cage”.

— Com o devido respeito por Cage, refere-se a indeterminagdo?

— Sim, sim. Em cena estdo cinco projectores de quatro m’etros,_
elevados a sete metros do chdo. Também monitores video. E uma
obra para ser interpretada em Estugarda, em 1992. Interpretada pelos
meus musicos, uns trinta.

— O video é a partitura?

—Talvez ndo propriamente, o video € um documentdrio. Foi filmado
em Jerusalém, nos arredores onde esté sepultado Abra&o..., Supos-
tamente. Estivemos 14 duas vezes. Uma aventura perigosa. Urpa mis-
tura explosiva de drabes, judeus e cristdos. Em judaico.~dlzemos
Abrado, em &rabe Ibrahim (tal como Isaac é Ismael). O Coréo, neste
aspecto, foi retirar a sua histéria da Biblia. b 1

Ndo podemos entender esta controvérsia politica do Médio
Oriente sem atendermos ao aspecto religioso; a esses aparentemgnte
pequenos problemas de pertinéncia de uma propriedade nominal,
signos de tradigdo. Interrogdmos as mais diversas pessoas: estudantes,
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vendedores, soldados, sacerdotes, fiéis... todos filmados em video e |

gravados em 4udio “O que € o sepulcro?”, “Quem foi Sara?”, “Quem

foi Ismael?”, "“Quem é Ald?”, "“Quem é Jeov&?”, uma espécie de teste de |

Rorschach.

Al ndo hd uma cave — o que vemos é um edificio (numa visgo |
arqueoldgica), junto estd uma igreja que remonta ao tempo dos |
cruzados; ora Abrado foi enterrado no século. XVl antes de Cristo! As 1
forcas espirituais do Isldo e do Judaismo é que concretizaram este |

lugar como o verdadeiro tdmulo de Abrado.

Filmdmos sessenta horas neste lugar e a sua vida humana, social. |

— No seu livro fala contra a dpera, elege Rake’s Progress de Stravinsky
como um exemplo notdvel para a criagdo musical. Mas agora a misica ameri- |
cana volta-se para a dpera, assume as suas criagdes de teatro musical como

Opera...

—Para mim isso sdo leituras superficiais. Kurt Weill formulou duas |

propostas bésicas, junto a Brecht, significativas para a musica de

hoje: que estilo vocal devemos usar e que tipo de orquestra —as suas |
criagdes sdo obras-primas de sentimento e comunicacgo. Weill preser-

vava o texto, utilizava vérios estilos, indiferentemente da sua origem
erudita.

— Recentemente, aqui na Gulbenkian, assistimos a execugdo da obra de
Berio Ofanim, que conjuga o bel canto com formas inusitadas e estruturas
folcléricas vocais. ..

— O bel canto foi inventado para grandes instituicdes, como o Scala
de Mildo, e cem misicos na orquestra; depois, Wagner escreveria
Speras monumentais para vozes poderosas.

Depois, e s6 depois, veio o microfone (Sinatra, Louis, Ella, o rock
and roll), e todos temos a ver com este facto.

E o estilo vocal popular, normal, comum, e entdo o bel canto tornou-se
obsoleto. E do século XIX, europeu, ndo é americano ou asiatico. Pode
ser (til para aprender a cantar, e ¢ mesmo, mas Weill indicou-nos que
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podemos escolher: a amplificagdo, o tipo de tratamento electrénico,
que a voz pode ser no estilo de Verdi, no jeito do gospel ou de outro
folclore planetério.

— Nesse sentido, identifica 0 bel canto com o academismo europeu, pensa
que é uma forma atdvica de cantar?

— Ponhamos a coisa assim: Laurie é de hoje, Stockhausen é de
hoje... Glass e Adams sdo mais apropriados para uma concepgao
musical do século XIX... as suas Operas sao ersatz.

— O seu processo de evolugdo desde o minimalismo tem sido correlativo ao
tratamento harmdnico? O que vai do plano harmdnico de Piano Phase até

Telihim?

- E uma pergunta que fago muitas vezes a mim préprio. Em Piano
Phase, uso o mesmo regime harmaénico durante vinte minutos. Depois
junto a percussio e as variagdes quase imperceptiveis de harmonia
em Octeto. Em Telihim, adopto cancdes de tradi¢do judaica com um
sistema referente de acordes — mas a harmonia para mim n&o é
determinante: eu preciso de uma melodia (e assobia uma melodia) que
toda a gente possa cantar. E voltamos & ideia de Weill.

— Como em Different Trains... podemos cantar qualquer parte... uma
miisica melddica feita por sampler... Julga que a electronica serve os propdsitos
dessa sua proposta de renovagdo tedrica da melodia? Numa entrevista sua
dada a TV, insurgia-se contra a electrénica...

— Para mim, o sintetizador, a sintese de sons, é desumanizadora.
Trata-se de enviar sinais sonoros para um osciloscépio. Pega-se num
violino e passa-se por um osciloscépio, ou imita-se um violino e
diz-se: “Fecha os olhos e ouve esta musica...” Mas eu gosto da gente
do sampler: foi um bom instrumento feito para mim; fiquei encanta.(iio
a primeira vez que trabalhei com um — & um gravador (passa um avido,
que prejudica a nossa entrevista). Gravamos o aviéo, a voz real, uma flauta
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—pomos isso num teclado sampler, ndo a la Cage (risos) mas num trabalho
real sobre sons reais!

— Como Schaeffer na misica concreta?

—Sim, mas os meus dedos ndo sangram com as tesouras a cortar
bandas magnéticas, tudo se passa como se eu trabalhasse com a
realidade, manipulando directamente a matéria sonora.

— Que relagdo estabelece entre o sampler como instrumento musical ¢ o
video?

— O video-sampler ainda ndo existe, mas a minha obra The Cave tem a
pretens&o de construir um. Os msicos podem operar com amostras

(samples), com unidades melédicas que correspondem a imagens de
video registadas como na musica.

— Pode-se assim falar de Video Miisica, tal como dizemos Miisica de Cinema
ou Miisica de Ballet?

— A musica para cinema é uma atitude superficial da parte do
musico, vinculada aos interesses do realizador e da narrativa do filme...

— Nunca fez miisica para cinema?

— Nao, recuso-me terminantemente. E uma mdsica decorativa.
Certas experiéncias interessantes e interdisciplinares da musica e ci-
nema tém aparecido como raridade, mas mesmo essas ndo me interes-
sam.

O que acontece em Different Trains ou The Cave é que ougo os com-
boios, 0s passaros (como Messiaen). Eles estdo presentes, sdo elemen-
tos da minha misica e ndo de outra coisa ou ideia de outrem. Perten-
cem a realidade musical, os musicos trabalham com estes elementos
sonoros como trabalham com notas. Com o video temos relacdes reais
conjuntas: ndo conhecfamos, em musica, o acto de retardar um
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movimento (slow motion) sem alterar a nota ou distorcer a dic¢do das
palavras (simula “my name... maaay naaaamm”); o retardar leva a nota
para o grave, descaracteriza-o; mas agora podemos, por‘computador,
retardar a nota ou o fonema sem estes perderem a sua 1dent1dade.e,
com o sampler digital, podemos estacar a acgdo (simula my NA! ¢ enfatiza
demoradamente sobre o mesmo tom: NA); podemos parar, mesmol um acorde
(simula cantando) sem perder o sentido; ora o video .fa’lz' isto com a
imagem: 0 meu projecto € realizar esta capacidade semidtica dovideo.

— A sua misica conhece jd muitos epigonos, suceddneos de uma concepgdo
estética. Por exemplo, um compositor como McNabb mimetiza certas mo;f?togias
¢ texturas de Music for Mallet Instruments... em computador e obtém um
produto artistico de pressuposta alta qualidade. Esta ramificagdo dos seus conceitos
estéticos incomoda-0? Boulez dizia “a bas les disciples”.

— Acho que Boulez tem muita razdo. Mozart j& basta, Debussy ja
basta, e ndo podemos ser todos obrigados a compor de acqrdg com
as leis do romantismo germanico... hd outros mundos musmaxs.. Se
eu imitasse Mozart ou Debussy ndo era Steve Reich. Oigg fglfe, ;a~zz.
Hoje, independentemente da baixa qualidade, o folk da c1v1¥1zac;'ao
ocidental é o rock. Est4 connosco em todo o lado, danga-se, {nsplra
estilos. Ndo digo que aprender com os cldssicos europeus seja uma
perda de tempo — mas manter essas linguagens como se estivessem
vivas é contranatura. Por exemplo, Arvo Part, que .é um gr‘ande com-
positor, interessou-se pela minha musica, e er01s evoluiu para um
rumo bem préprio, bem definido pela sua tradiggo. Pega:r em melodias
minhas, frases minhas, instrumentagdes minhas, ndo mte.ressa a
ninguém, ndo posso concordar com a existéncia de falsos Reich.

— E o0s seus intérpretes? Por exemplo, recentemente o Grupo 180 de Budapeste
interpretou obras suds minimais repelitivas...

— Fico muito satisfeito por eles se tornarem tao conhecidos atra}n}ves.
da interpretacdo da minha misica. Fui umaveza Budapgste econ ~e<:1
Timor Szemzso. Ele depois enviou-me uma cassete com interpretagoes
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da minha masica ~foi um espanto. Desde entéo torndmo-nos amigos,
quando vou a Hungria, costumamos estar sempre juntos. Ele enten-
deua minha musica estética e emocionalmente. O Grupo 180 é um esplén-
dido intérprete da minha mdsica. O Ensemble Intercontemporain de Paris é
fantdstico a interpretar Desert Music, e Peter Eotvos, outro htingaro, é
maravilhoso. Também o Schoenberg Wind Ensemble ou a London Sinfonietta...

— Como aconteceu que Pat Metheny interpretasse Electric Counterpoint?

— Foi uma ideia do produtor. Solicitou-me uma obra para guitarra
eléctrica e sugeriu-me Pat. Pat é um guitarrista sublime. Como sabe,
0s guitarristas cldssicos tocam com os dedos, e os eléctricos tocam

com palheta. Entdo eu escrevi a peca em técnica mista—e o resultado
foi brilhante.

— Mas Pat Metheny marca a sua interpretagdo com o seu som especial, a
sua concepgdo timbrica sui generis...

— Sim, € um facto, mas isso ndo adultera as minhas intencdes.
Por exemplo, escrevi New York Counterpoint para clarinete, e o clarine-
tista do meu Ensemble interpretou-o de uma forma demasiado pes-
soal, ndo gostei. Muitos pensam que a minha musica é frivola, como
se eu fosse um computador. Mas oiga a interpretacdo do Ensemble
Intercontemporain e verad o seu grau de sensibilidade. Karajan da sono
ao interpretar Rapsody in Blue de Gershwin, mas é espléndido para
interpretar Bruckner. Glenn Gould soube recriar genialmente as Varia-
¢0es Goldberg de Bach.

Penso, todavia, que o intérprete ndo tem espago para grandes mu-
dangas, tem de estar sujeito & escrita, é essa a sua missio.

— Hd uns dias li num livro do francés Antoine Golea que Brahms afirmara:
“Ndo hd mdsica sem pulsagdo”.

— Deve ser por isso que Brahms é o meu roméntico preferido. Eu
gostava de Bach, Sacre du Printemps e Charlie Parker — foram estas
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musicas que moldaram o meu mundo musical. Sou pela flexibilidade
do tempo.

_ Sabe que Espinosa era de ascendéncia portuguesa, judeu. Dizia que
Deus era eterno e que nds viviamos numa subespécie dessa eternidade. Sobre
a sua miusica dizemos que a repetido o controla. O Steve Reich mesmo escreveu

isso...
— Sim, nos meus primeiros textos...

_ Para si, a religido é um material para musica, como a mitologia? Penso
que me estou a fazer entender...

_ perfeitamente, é uma boa pergunta; de que forma .a _[eligléo
estd na minha musica?... Em 1960, eu era ignoraﬁt'e~ da religido, nédo
digo que fosse agndstico, jd que nao refutava a rellglgo. Ace.rta altura,
quando escrevi Drumming, estive noGanae comecell a~adm1rar comq
a mdsica se transmitia oralmente através da tradlgz?o g consj[a~tel
que eu, de famflia judaica, ndo conhecia a minha propna tradicao;
eu e Beryl Korot comegamos a ler a Bl’bl\ia..Tentel compreenl@e.rﬁo
meu passado, a minha histéria. Nao vou a smagoga, ma§§ re lglao
tornou-se um fundamento da minha vida. Na minha famflia dlzi.am:
“Est4 errado ler os salmos em latim ou em grego, eles foram e;cntos
em hebraico”. Entdo, para escrever Teliaim, aprendi o hebreu. Foi outra
descoberta, o desvendar de outra verdade profunda, que est.ava
dentro de mim. De qualquer forma, Stravinsky escreveu uma missa
sem sentimento religioso, e Penderecki escreveu os Salmos da mesma

forma.
— Como muisica funcional?
— Sim, exactamente, pode dizer assim.

— Mas Messiaen era diferente, ele tocava drgdo na igreja e era catdlico...
. e L
£ desta maneira que vocé entende a religido na sua Muisica®
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— Exactamente, é uma espiritualidade da obra, a sua dimensio
tradicional.

Em Different Trains olho para trds, para os anos 1940, quando viajava
de comboio de Chicago para New York — revivi o meu quotidiano,
mas em The Cave, vivo o meu passado religioso. Aqui, a religido ganha
a plenitude estética da musica: através da minha prépria espiritua-
lidade, encontro-me em Deus com a Musica.
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Apresentagdo de Vostell

Vostell é um dos promotores da vanguarda e da pés-modernidade.
Figura entre os mais eminentes criadores contemporaneos e compo-
sitores musicais/multimedia.

Comigo passou-se 0 mesmo caso de Zappa com Varése; Zappa —
que entrevistei em 1972, em Londres, para a revista pop Memdria de
Elefante, o que conduziu a um didlogo criptico impublicvel — tinha
preparado, como a coisa mais sagrada da sua vida, encontrar-se em
privado com Varése, o qual faleceu nesse interim.

Numa manha de domingo primaveril de 1974, um amigo meu, dono
de uma galeria de arte, levou John Cage ao meu apartamento no Porto,
onde o misico se encontrava para a inauguragdo de uma estancia macro-
bidtica; tocaram a porta e eu, enrolado nos lengdis, ndo atendi; espe-
raria todo o mundo menos Cage; depois deste dislate, para mim atroz,
preparei ardentemente uma entrevista a terem Nova lorque com o génio
da contracultura, o Duchamp da Misica; mas todos acabdmos por perdé-
-lo, e a minha planeada entrevista ficou reduzida a pé conceptual.

Vostell veio dez anos depois a minha casa em Lisboa, fizemos um
video, jantdmos e, tendo-lhe contado a minha peripécia cageana,
decidimo-nos por uma entrevista; afinal esta entrevista surge incluida
neste volume devido & impossibilidade de ter conversado com John
Cage — com ela pretendemos dar alguns aspectos da arte Fluxus, do
experimentalismo, da vanguarda, da performarte, de uma viséo radi-
cal dos media, dos suportes e das tecnologias da musica.

Membro fundador do movimento Fluxus, Vostell trabalhou, entre
outros, com Cage, Stockhausen, Beuys, G. Brecht e Maciunas.




Desde 1958 que a sua arte surgiu de formas inesperadas por todo |
o mundo, e Vostell assentou parte das suas actividades em Berlim, |
Paris, Munique, Nova lorque, e Malpartida (junto a Badajoz) onde
fundou o seu préprio museu.

Para Vostell, a multi-estética acaba com as fronteiras artisticas entre
os paises. Desenhador, cineasta, pintor, escultor, ensafsta, encenador, |

filésofo, foi também compositor musical.

Foi um dos artistas mais polémicos deste século. A sua acgdo |
irradiante esteve na origem do happening, da instalacdo multimedia, |

da ilustracdo do corpo.

Hipertextual, vota na democracia dos materiais — entre o sere o |
nada. A sua aventura radicalista como misico estava a par das do |
videasta, do torneiro mecénico, do pescador, do piloto aeronauta, do
instalador, do estilista, do homem do lixo, do escancéo, do toureiro,
do viajante intercontinental e estratosférico, como ele préprio se

imaginava,

Para Vostell, a “arte ensina a vida”. Entre as suas mais importantes |

criagdes musicais multimedia figuram: Kleenex, 1962, para solo; New

York Times, 1963, também para solo; Fandango, 1974, para dois violinos
e um modelo; Joana, a louca, 1980, para modelo e electrénica; Sibéria |
extremaria, 1982, para acgdo, piano, zambomba e dois sopranos; Os nus |
e os mortos, 1983, para solo e acgdo; Homenagem a Garcia Lorca, 1978, para |
acgdo, jardinagem e canto jondo; O enterro da sardinha, 1986, para baile, |

modelo, canto, accdo e guitarra.

Vostell, recentemente falecido, pretendeu enfrentar o publico face
a face numa forma irracional e caética, onde o préprio conceito de
misica é posto em xeque, a imagem do horror e da fantasia, o hipe-
respago e o rufdo cataclismico procuram uma nova conscien-
cializacgdo.

Tal como na musica de John Cage, o qual Schoenberg nio consi-
derava “musico”, a obra de arte de Wolf Vostell é uma licdo sobre o
absurdo.
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Um mundo poli-artistico com grandes e insuspeitas repercussoes
no experimentalismo musical e na pés-vanguarda. Deixou-nos a
radiosa reflexdo sobre a liberdade na Arte, a luta constante contra o
academismo e o formalismo tedrico da poli-arte, como obra aberta
em todos os sentidos (de-coll/age), como arqueologia do “saber futuro”.

O seu lema esté escrito pela Histéria da prépria Humanidade: “a
Arte é Vida, a Vida é Arte”.
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E ntrevista

1985

— Que percurso o conduziu d gramdtica generativa da Misica Fluxus?

— Descobri o principio ‘de-coll/age’ em 1954; trata-se de uma estetica
da decomposicao das formas de vida de objectos concretos como se
fossem estruturas indivisiveis. Dei-me conta de que todas as alteragdes
fisicas dessas formas produziam um som. Aconteceria © mesmo com
o cérebro? Que musica bioquimica produz o nosso pensamento no
instante em que se pensa na palavra musica?

Um exemplo: na minha pega Kleenex, de 1962, quando, na actuagéo
se partem as lampadas, elas deixam de dar luz, mas no mesmo instante
produzem um rufdo original especifico. Outro exemplo: um acidente
entre dois automéveis: ao chocar, produzem um rufdo dnico também
especifico do acto. S6 que aqui, o prego da sonoridade é muito alto,
pagando-se algumas vezes com a morte.

A msica de-coll/age, a partir de 1954, foi a minha contribui¢do para
o movimento internacional Fluxus, que se constituiu em 1962, nos con-
certos em Wiesbaden, com George Maciunas.

— Em que campo de acgdo social se situam 0s seus multimedia?

_ A ambivaléncia da nossa vida, sobretudo na segunda metade do
século XX, produz actos e acontecimentos irrelevantes nao explicaveis
pela Légica. Todo o ritual da vida € acompanhado por sons exteriores
e interiores do corpo humano. O rufdo dos reactores de um avido
durante quatro horas de voo € uma companhia estética mais bela,
mais relevante para o homem na segunda metade do século XX que
uma 6pera de Wagner de quatro horas. O som do avido é o acto de
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voar. N&o h& voo sem som nem hd som sem voo. Na épera de Wagner, |
ndo se avangam quatro mil quilémetros. A minha de-coll/age multime- §
dia consiste em juntar vérios ruidos da vida e fazer destes elementos }

uma justaposicdo psico-actstica, incluindo o corpo humano.
— Fale-nos da interconexdo semioldgica na sua Arte Total.
—"Vida é Arte — Arte é Vida" — Vostell dixit, 1961.

— Que relagdo existe, para si, entre grafismo e corpo?

— Desde 1959 que faco partituras das minhas actuacdes, sejam
happenings ou ambiente, mas a minha mdsica, componho-a s6 com |
palavras, instru¢des verbais, muito breves, em forma de telegrama. |

Tome como exemplo: viaje num autocarro da linha PC (Petite Ceinture)

em Paris durante cinco horas; ponha extrema atencéo em tudo o que

ouvir; faca a viagem sé para ouvir (1962).

Nos anos 1970, o meu interesse virou-se cada vez mais para a poli-
fonia vocal de-coll/age para cinco vozes, como na minha épera Fluxus
O Jardim das Delicias (1981), ou Joana, a Louca (1980). As partituras sdo
em alguns casos, partituras de-coll/age de Scarlatti, Pergolesi e Bach ou
lamentos sefarditas do século XV espanhol.

— Como definiria o humor e os psicologismos especificos da sua obra?

— Gosto muito de uma miusica estética que se move a passo de
tartaruga, gosto das repeticdes dos motivos musicais (sempre usei
estas repeticdes, particularmente nos meus filmes e videos do final
dos anos 1950 e infcio de 1960), em tautologias da composicédo, sempre
em paralelo com a acgdo visual. O modelo desta forma de decompo-
sicdo estd na vida. Esperar, esperar na consulta médica, esperar no
aeroporto, esperar o téxi, etc., tudo isto é Musica. Fazer da vida encon-
trada rituais actsticos-plasticos € a minha maior preocupagao estética;
aqui nasce um estilo vostelliano que, apesar de ser de-coll/agista, é
arqueologia contemporénea. Vivam os Irmaos Marx!
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— Qual ¢ a sua participagdo numa nova Filosofia da Arte?

— Para entender a minha obra tem que reportar-se a infancia na
Alemanha cheia de angtstias e perseguices, durante a Segunda
Guerra Mundial. Compreendi, desde entdo, que toda a express&o artfs-
tica deve estar ao lado dos marginalizados e ser o grito deles. O grito
da libertacdo da arte ndo é sé romper fronteiras estéticas; nao! €
também criar novas formas de comportamento de viver. A arte con-
ceptual de-coll/agista-fluxista liberta-nos de nés proprios e nao dos outros,
como a arte dantes! Descobrir-se a si mesmo, estruturar o seu sistema
nervoso até chegar a ser uma obra de arte, ou seja, cada homem é
uma obra de arte!

— Como vé a Arte Portuguesa de hoje?

— A arte portuguesa é em geral muito conservadora mas, na sua
minoria, mais vanguardista que nunca. Os frutos da vanguarda portu-
guesa ver-se-d0 nos préximaos anos.

(Entrevista publicada pelo Instituto Alemén de Madrid, brochura El Arte.de
Vostell, 1985. Posteriormente, no Jornal de Letras, Lisboa, 1986 — editada no livro
Mdsica & Mass Media, Hugin, Lisboa, 1995)
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Daniel Kientzy




Apresentagéio de Kientzy

Daniel Kientzy nasceu em Perigeux, Franga, em 1951 .Doutorou-se
em “saxologia” pela Universidade de Paris, desenvolvendo apurado
trabalho de nivel tedrico e pedagdgico, nomeadamente ao escrever o
tratado semaférico sons multiples aux saxophones, editado em 1982 pela
Salabert; nesta editora, dirige a colecgdo Saxophone e publicou inime-
ros trabalhos sobre a divulgacdo do seu instrumento de sopro.

Decidiu abordar a familia inteira dos saxofones (sete, do sopranino
a0 contrabaixo) e, como virtuoso intérprete, criou prolificamente obras
de miisica cldssica contemporénea, tendo sido requisitado pelos mais
notdveis compositores de hoje.

Este interesse permite-lhe produzir anualmente cerca de trinta
estreias, abarcando um imenso repertério em variantes com orquestra,
conjunto, electroacustica, solo, etc., 0 que tem permitido uma intensiva
promocao do saxofone como instrumento solista no panorama con-
temporaneo.

Animador incansavel da misica contemporanea, com iniciativas
em vérios pafses, da Roménia a Cuba e ao Vietname, tedrico e peda-
gogo, tem levado o saxofone a todos os cantos do mundo e imp&s-se
como o maior especialista mundial neste instrumento.

Inventor do sistema de espacializagdo sonora, a que deu 0 nome
de eneofonia.

Grande amigo do malogrado compositor Jorge Peixinho (num
entendimento extraordindrio ao nivel estético e politico) gravou com
ele o dltimo CD do compositor portugués, Peixinho/Kientzy, editado na
Strauss, 1997. Em 2001, foi editor-intérprete do disco in memoriam Jorge
Peixinfio, uma obra de grande significado estético e afectivo, antologia
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de criacbes para saxofone, originais da autoria de compositores de

musica cldssica contempordnea de todos os quadrantes geogréficos. E .
Conheci-o alguns meses depois do desaparecimento do comum & treVlSta

amigo Jorge Peixinho; foi-me apresentado pela Reina Portuondo, a 2000

sua companheira, e decidimos formar um grupo de musica improvi-

sada ~ com Telectu, corremos meio mundo em concertos e editdmos
um CD. O Daniel € uma pessoa tnica, generosa, de profundas convic-
¢oes politicas e estéticas, um artista da maior dimensao.

Tem sido incansavel divulgador da misica de Peixinho por todo o
mundo. J& actuou em Portugal vérias vezes, como intérprete (Alvaro
Salazar, Rua, Soveral, Rosa) e improvisador (com Telectu e Reina Por-
tuondo); estreou a obra magistral concerto para saxofone e orquestra de

Peixinho nos vigésimos Encontros Gulbenkian de Mdsica Contempo-
ranea.

E um admirador avisado da cultura portuguesa.
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— Primeiramente, estando a conversar com um instrumentista virtuoso,
convém citar o teu instrumento de eleigiio — essa maravilha organoldgica inventada
por Adolphe Sax hd cento e cinquenta anos; foi estabelecido no meio da
interpretagdo moderna pela raciometodologia de Marcel Mule, doxa desde a
Grande Guerra.

— O saxofone foi inventado para satisfazer o tipo de virtuosismo do
século XIX, que, alids, continua, infelizmente, a ser 0 mesmo nos
nossos dias: salvo excepcdes de uma nova conceptualizagdo muito
rara que viu o dia na segunda metade do século XX, principalmente
no que respeita aos instrumentos de sopro.

No que respeita a interven¢do de Marcel Mule, ela consistiu, essen-
cialmente, em constrangir as possibilidades naturais do instrumento
para o tornar “académico” e conforme as “maneiras” de utilizagdo dos
sopros na sua época, imitando o violino, isto vivido no complexo de
inferioridade do instrumentista que ndo possufa no seu repertério
obras conformes ao pensamento musical burgués.

A propésito, convém notar que, no momento em que este processo
se comecou a desenvolver, nasceu a revolugdo musical do pés-guerra,
aquela que tudo mudaria para os que vivem no tempo presente — a
musica concreta e os seus prolongamentos diversos, logo, uma com-
preensdo completamente renovada de perceber e dar a perceber a
matéria sonora musical.

Quanto a classificacio de maravilha que atribuis ao saxofone, ela
provém, essencialmente, da alianca de dois componentes que dao
maior campo de liberdade a um instrumento de sopro: uma palheta
batente simples e um tubo cénico; o resto reduz-se a uma pequena
mecénica que, apds 150 anos, continua falivel.
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— Sendo tu verdadeiramente o mais importante tedrico da arte de tocar
saxofone, de que maneira se estabeleceu a tua intervengdo na Histdria deste
instrumento de sopro — como uma revolugdo técnica, uma clivagem?

—Omeu trabalho consistiu, entre outras coisas, numa busca meté-
dica de todas as possibilidades de fazer funcionar elementos geradores
e coloradores do som - respeitante 4 palheta, & sua substituicdo pelos
lébios, dita palheta lipal, fluxo de ar na palheta eélica, emissdes bocais
diferenciadas, tudo coordenado com as diferentes posicdes dos
buracos abertos ou fechados que podem dar variegada conformacio
ao tubo sonoro (corpo do instrumento). Depois de uma andlise do fun-
cionamento singular do instrumento, que o mostrou & sua verdadeira
luz: um utensilio para produzir sons e nada mais —, coligi, entdo, todas
as formas de combinar o produtor de sons ou filtro natural, os meios
bocais ou digitais de que dispde o tocador de um instrumento de
sopro com buracos laterais, como é o caso no meu trabalho com o(s)
saxofone(s). Este trabalho foi motivado pela necessidade de encontrar
meios expressivos e sonoros, mais possibilidades e sempre mais

expressoes e sensagdes para a criacdo musical.
Trata-se de uma revolugio técnica e talvez, indo mais longe,

estética: conceber um nova forma de olhar o instrumento e mesmo a
propria Musica.

— Tocas toda a familia dos saxofones... podes falar-nos destes personagens
do teu teatro musical?

— Considero o saxofone como um instrumento com sete faces e,
mais precisamente, sete vozes, num parentesco extremo. Recorrendo
a uma técnica realmente magistral na escolha de palhetas, boquilhas
e embocaduras da mesma natureza para toda a familia, obtém-se um
comportamento homogéneo sobre os sete membros, tendo em conta
que, quanto mais longos os tubos, menos amplo serd o campo de
liberdade, e mais o som ser4 espesso.

Este problema pode passar-se relativamente a um sé membro.
Como ¢ evidente, ndo se confunde o sopranino com o contrabaixo,
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mas ndo me interessa reforgar as particularidades de cada um, excepgao
' eral.

feltg;r:ldn; gﬂ:ifdi um tem a sua dimensao fl’SiCF:i e, recorrendo a pro-
jectores de luz, podemos pensar num teatro musical quando emprego
a familia inteira; importante € que a passagem de u/m a outro saxofone
seja precisa e discreta. Quando essa passagem € curta (numg pe?a
escrita), trabalho particularmente a mudanca e encontro a p{gamzagao
material apropriada. Também descubro meios para, em siléncio, tirar
ou pdr a palheta, virar as minhas pautas. .. etc.

— Como intérprete, a tua especializagdo realiza-se num inve}st?men?o libidina.i,
como numa monomania? Boulez disse: “se o intérprete fosse génio ;ena composi-
tor" — claro que contornaremos esta alegoria. O pr~ocesso ofe qprendizagem, de!ntrz
¢ fora do conservatdrio, passa pela experimentacdo Ide t.ecrflcas (por exemp'to.r -
multifonia), elaborada por intérpretes, e um pouco lnftjtfdlda pelos composito 1'
— a interpretagdo é s a restituicdo da energia au.tor:ltana do compositor olu~vi
mais longe. Ou seja, até onde vai a influéncia do intérprete sobre a composigao:

— A minha relagdo com o saxofone ndo tem nada a ver com uma
monomania: alids, eu ndo gosto do saxofone.en’quantg'obmcto, ou
mesmo pelo que ele representa para certo imaginario, Utlllzo—? aperrf(s)
porque me oferece meios de produgdo sonora que m’e convém co
nenhum outro instrumento. Quanto a essa alegor.1a~ate cu'sta acrer q1~1e
Boulez tivesse proferido tal estupidez. A composmao ea mterpretagaci
sao duas partes da musica (na concepgao ocidental), a escuta/ enten

' 4 3 terceira. )
dlmszn;isrjptosigéo precede a interpretacao, aquelanacé folrgcl)sim:néz
superior a esta. Quem pode ficar emoc}ior?ado apenas pela lei tjratral
uma composicio, quem pode riraté as lagrimas lendo uma pega te

T ~
N I\AAerltZrZ;a composigdo é tdo importante quant’o ada ian:erprlc?tagzio';
Pondo a sua racionalidade em primeiro lugar, o século E(X inte 1gedn e
crismou a composicio em detrimento da i’nterpretagao, relegando o
sensivel para 0 matematicamente incodificavel. :

A prépria obra de Arte ultrapassa aquele que a assinou.




— Em que consiste entdo o acto de interpretar?

Interpretar ndo é somente produzir som, mas, antes de tudo,

comunicar e comungar com o auditério presente ou virtual e, bem

vistas as coisas, este acto ndo diz respeito a composicdo. Uma anélise |

pontilista da obra nio é suficiente para o intérprete — este tem de
reivindicar o contetido como seu.

Se a obra for maravilhosamente interpretada, a audiéncia ser4
transportada para outro universo SONOro; assim a partitura (que é
um meio e ndo um fim) atingird a sua plenitude, a existéncia real

que acede ao momento efémero em que € partilhada com o audji-
tério.

— E qual é entdo o lugar do compositor?

— Na muisica contemporanea, em boa verdade, habitudmo-nos a
execucdes solfejantes, assumidas muitas vezes como interpretacio. ..

A vontade do compositor apenas pode organizar os elementos
por ele compreendidos como eficazes para atingir certos estados.

De modo algum a obra contém a energia do compositor: se a
contém implicitamente o compositor nada mais fez que incluir acgoes
que sabe corresponder ao que deseja— mas nenhuma vontade com-
posicional transformaré em transparente um fortissimo de tambor,
um piccolo num momento de subtil ternura, ou pizzicati de violino no
agudo em momentos teldricos.

Pode haver uma influéncia do intérprete sobre o compositor, mas
sé pode existir antes da composicdo —depois de a composicio estar
escrita, o executante apenas pode focalizar pequenos detalhes.

— Apartitura ¢ um pensamento formal e m usical, sindnimo de representagao
de modalidades e convengaes, transmite informagoes ao intérprete (por exemplo,
calegorias como notas, frases, contraponto, timbre, métrica...) — na escrita
contemporanea essas informagbes sdo plurivocas. Como criador, de que maneira
te aproximas do pensamento artistico inerente a partitura?
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— As partituras do século XX aumentaram as quantidadgs de
informacdo expostas aos intérpretes (por vezes, de maneira irreallsta)‘

Atingiu-se a vontade de anotar ritmicamente o rubato gtr?ves de
valores inverosimeis e irracionais. Estas informacdes, por mais interes-
santes e importantes que sejam, podem fazer crer que tudo o que
;levemos fazer como intérpretes esta integralmente escrito. Trata-se
de um equivoco extraordinadrio porque, se pensarmos no que se passa
na percepgdo de um segundo de som num instrumento de sopro ou
de cordas friccionadas, ndo ha lugar sob a nota para comecar a
descrever os primeiros dez milésimos de segundo.

— Mas propdem-se ao intérprete novos tipos de notagdo. ..

—Outros tipos de notacdo (eu mesmo inventei dezenas) gparecgram
para diferenciar novos modos de tocar. Embora sejam mais precisos,
mantém uma relacdo incompleta com a descricdo do fenémeno
sonoro, como no solfejo tradicional. '

Para descrever a minha abordagem de cada obra, posso dizer que
ela se opera por uma imersdo na pega até sentir uma finalidade, a
qual ndo faré sentido se eu ndo encontro em mim mesmo os elementos
que lhe correspondem, e estdo em ressonancia com el?. Os qu.e me
escutam devem ter a sensac¢do de que 0 que eu toco sdo as minhas
préprias “palavras musicais” — como um actor, o tempo da pega ou dp
filme ddo a impressdo de ser o personagem que ele representa, mais
ele préprio. e

Isto é relativamente simples porque eu toco a mus~1ca c'io meu
tempo, e, por mais singulares que possam ser,l as obras sdo feitas por
¢ para homens como eu — e se, ainda por c1mg, eu trabalho estas
obras com os compositores, estes podem precisar-me oralmente o
Seu pensamento.

— Na tua arte de solista reparamos na manipulagdo de dispositivos electronicos,
na captagdo do som, na expansdo espacial pela gnecffoma, etc:.‘. uma forga
escondida que nivela, contraria ou imita o gesto do intérprete. U_nhzas? ;nstru—
mental electronico como um conformismo tecnologico ou como invengdo®
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— Nao se tratard propriamente de invencéo ou conformismo; no |

ambito da misica electroactstica, que gosto de praticar, trouxe um

desenvolvimento novo, expressivo e estético, o emprego reprodutivel |
das possibilidades de coloracio e espacializagdo; de um lado, 0 meu |
som e suas transmutacGes, de outro, a espacializacio intrinseca e |

puramente acusmatica. Trata-se de um trabalho de musica de camara, |
transcendida pelo poder de que dispde o parceiro, no meu caso, a |

Reina Portuondo, manipulando o dispositivo electroacustico, ouvida §

finalmente como timbre daquele que toca o instrumento natural —

uma concordancia ao mais alto nivel deve presidir ao funcionamento 1

deste novo tipo de musica de cAmara. ]

Neste ponto posso dizer que eu e a Reina Portuondo inventamos |
uma nova musica de cAmara, mas, como ninguém se apresenta como |
inventor de uma outra mais antiga, esta afirmagdo soard um pouco
leviana. Em contrapartida, eu consolidei um sistema material para con-
cretizar os desejos musicais transcendidos pela electroacistica e a |
espacializagdo, que desenvolveram e influenciaram a minha forma de
pensar os sons e o espago. E evidente que devo abstrair-me desta dimen-
sdo quando toco em companhia de uma orquestra.

— Como encaras a obsolescéncia do equipamento informdtico — a permanente j

reconsideragdo ao tocar sobre sons fixados, as d uplicacdes, problemas de intonagdo,
higiene ou esterilizagdio da matéria gravada?

— O problema da obsolescéncia nao é verdadeiramente grave para
mim, porque, vivendo musicalmente no instante presente, os dispo-
sitivos profissionais de alto nivel ndo evolufram muito nas suas qua-
lidades nos ultimos dez anos. Além do mais, esses meus aparelhos sio
fisicamente os mesmos, como os meus saxofones. A sua intervencio é
fixada numa partitura, e eu utilizo sempre 0s mesmos processadores.
Os sons fixados ndo apresentam uma problematica diferente de outras
que se nos propdem, e procuro, da mesma maneira, encontrar as minhas
solugdes apropriadas.

— A manifestagdo do som dispensa o visual, a oralidade da improvisagdo é um
acto de independéncia em relagio a partitura. Qual a diferenga na tua execugdo
enquanto intérprete e improvisador?
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- A diferenga fundamental entre a minha postura de intérprete e a
de improvisador é que, quando interpreto, sou naturalmente igual a
qualquer outro executante de um dado escrito — bem entendido. ..
com 0s meus meios préprios, mas ndo sou totalmente eu mesmo,
apesar da influéncia da minha personalidade artistica. ‘

Quando improviso, o meu estado psicolégico é deveras diferente
do de intérprete, sou eu mesmo; todavia, nesta situacédo, o devir da
musica é imprevisto, quer esteja a tocar sé quer acompanhado.

— A muisica de massas (etno, jazz, pop rock, etc.) baseia-se sobre um
principio de identidade de notas, de escala, de medida, de esteredtipf)s da fzxpressfio,
entre outros valores, muitos transmitidos pela tradigdo oral — o jazz é a gr_ande
arte musical da cultura negro-americana. Qual a tua opinido sobre o jazz,
considerando a sua importdncia no mundo do saxofone?

- No que respeita ao saxofone, e mais precisamente a utilizagdo
deste, a minha relagdo com o jazz € como que inexistente.

Mesmo como consumidor musical, para |4 das celebridades do
jazz que s na Lua conseguimos evitar ouvir, escutei muito pouc'o desta
drea "complexa” da musica popular. Se, consensualmente, o;azz-teve
uma importancia muito forte no saxofone em geral, néo lhe atribuo
pessoalmente grande influéncia, nem sobre a maneira de tocar o
saxofone ou como género de musica popular. A v

O que admiro no jazz é ter desenvolvido uma exigéncia e afr}blgoes
jamais atingidas no quadro da cultura popular ociderjtal o ja que o
jazz é uma espécie da musica ocidental colorida de africanidade.

— Queres citar-nos alguns compositores que mais contribuiriam para a histéria
do saxofone?

— A histéria do saxofone é muito recente, e essa questdo implica
um academismo no qual o saxofone, apesar de todos os esforgos da
escola classica, ndo tem lugar. Quanto ao perfodo “hiper” contem-
pordneo, a minha forma de entender a musica ndo mg forneFe arg}l-
mentos para responder a essa questdo. Para ser mais preciso, nao
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quero escolher entre as mais de trezentas obras escritas para mim,]
nem entre os compositores que as escreveram, mesmo que eu possa
ter mais afinidades afectivas ou estéticas com alguns.

— Queres fazer referéncia a intervengdo técnica e estética de outros colegas, j
saxofonistas? i

— Quase néo 0igo outros saxofonistas; por um lado, porque n3o |

. 1z s 4l i

sou um saxofoniddlatra, por outro porque me reservo mais & msica
electroactstica e, em particular, acusmaética.

Além do mais a minha trajectéria enquanto artista- -intérprete explo- |

rando o saxofone nunca foi a de imitador. Nunca senti necessidade |
de ouvir fosse quem fosse, pelo contrério. 1
Quanto aos meus estudos escolares de saxofone, ndo foram no |

sentido da imita¢do, limitei-me, no Conservatério de Paris, a repro- @

duzir com a maior disciplina um standard hiperformatado (réplica de
um do meu professor do Conservatério de Limoges), standard que aban- f
donei imediatamente apds o meu primeiro prémio recebido, caucio-

nado pelo seu fundador, Marcel Mule, que fazia parte do jlri que me 1

atribuiu o galarddo em unanimidade.

= Na situagdo actual da musica na pds-modernidade, pela fragmentagdo §
. mantém-se todavia a significacdo hierarqui- |
zante do virtuosismo, o pedestal retrospectivo dos grandes instrumentistas num !
objectivo inefdvel e sem discussdo. A falta de um sistema global de sociocomu- &

em estilos, géneros, correntes, etc. ..

nicagdo abandona os instrumentistas e as instituigdes da arte musical contem-
pordnea. Os muisicos estdo a perder a sua autonomia?

— No mundo vanguardista em que evoluf nio hé pedestais para
nds, raros intérpretes considerados no universo dos compositores. O
pés-modernismo é mais falado que conhecido nas salas de concerto.
Os intérpretes da misica de vanguarda realmente dedicados, e que
vivem exclusivamente para e por ela, sdo em tdo reduzido ndmero
que sdo forgosamente auténomos; mas nesta pequena frente, a
maioria apoia-se no nome de compositores célebres e nao sobre obras
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nas quais eles acreditam e querem partilhar com o auditério. Claro
que ndo estou a incluir outros instrumentistas que sdo levados pelas
estruturas da misica contemporanea a tocar como solistas. Quando
este tipo de musicos abandona estes conjuntos orquestrais, € para
executar musica classica como ideologia dominante.

— O piiblico glorifica o intérprete, com o piiblico estabelece-se um encontro
pessoal e directo em concerto e indirecto na massmediatizagdo (sirva de exemplo
o disco, a TV, a rddio) — se o compositor pode dispensar esta aventura, o intér-
prete vive perante um piblico. Que importancia dds ao piiblico? Qual o teu
conceito de performance e cenografia?

— Na vida musical, o elemento principal é o pdblico, mais precisa-
mente a existéncia potencial e certa de seres humanos sens;’veis‘ao
fenémeno psico-sonoro. Compositor e intérprete ndo ffazem seqtldo
sem o publico, mesmo que seja ele em quantidade muito reduz1d§a.

O momento de contacto entre publico e intérprete é qualquer coisa
que todos créem compreender, mas € elevado a esse estado pelo que
se ignora: a musica.

O meu papel é transportar — através do contetdo da obra, e qqe
vai muito mais longe do que aquilo que o compositor creu ou quis
escrever — uma audiéncia fora do tempo durante a duracéo de
determinado concerto. o

Quanto a interpretacdo de estidio via fonograma, esta solicita ao
intérprete uma atitude diferente, j que se destina a varias pessoas
em momentos e lugares variados.

O publico pede imaginagdo ao intérprete. Justamente, no quadro
da musica de vanguarda, esta imaginag&o é diffcil de “manobrar”, pelo
motivo da raridade de difusdo desta musica.

(Entrevista publicada na revista Atlantida, Agores, 2001; e no semandrio O Diabo,
2000)
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Cecil Taylor




Apresentagéio de Taylor

Cecil Taylor é o Gltimo moicano do jazz. Pianista, poeta, performar-
tista, dangarino, pensador, artista do corpo, sobretudo, um espirito
eminentemente culto. Como pianista, é por certo o maior improvisador
do século XX: atonalidade, clusters, efeitos percussivos, construtivismo
ritmico, filigrana melédica, estruturacdo gestual, contrastes subitos,
texturas impressionistas, figuras assimétricas, reiteracdo, devaneio
onfrico, ritualizagdo, deriva poética.

Um génio da Histéria do Jazz mas também o demiurgo musico-intér-
prete-actor-poeta-performer-dangarino.

Ainda hoje, Cecil dificilmente é compreendido pelo conservado-
rismo do jazz.

Os signos gestuais da improvisacdo definem-se num investimento
puro de energia, exacerbado por poses xaménicas; o contraponto
hiperactivo e figural das méaos esquerda e direita, no stbito desenho
da mais Iimpida melodia; estratégias técnicas de agressao, percutindo
as teclas com os punhos, os cotovelos, a palma das mdos — um sentido
eminentemente cdsmico e escatoldgico — desenho enigmético da im-
provisacgdo, talvez sé como em Monk, visdo mimética e actual da teo-
sofia de Scriabine; alusdes abstractas a escrita contemporénea para
piano com imbricacdes gospel.

Coreografia magnfifica, exaltada pelo grito, incrustada de onomato-
peias, sprachgesang, enunciados fantasmagoricos até que a voz se mate-
rializa no corpo do préprio feiticeiro.

Sentado ao piano, inicia a convocacdo de espiritos ancestrais, por-
ventura africanos, e desencadeia um fluxo paralégico ininterrupto ate-
maético, dissimétrico, jogo de harmdnicos e ressonancias: musica que
é intuicdo do instante, vivéncia poética aberta.
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A convencao académica (embora Cecil tivesse estudado Webern) '.
etiqueta a sua musica de atlética, pelo investimento corporal, mas ]
descobre outros valores enraizados no jazz, reminiscéncias as mais

primitivas da musica negro-americana. Taylor é contra o julgamento

porque, no seu acto libertario, abre o mundo a novos sentidos artis- |

ticos e existenciais.
A sua obra encontra-se editada em centenas de discos, dos quais

selecciondmos alguns, que sdo obras-primas do piano, do arranjo, da |

orquestracdo, da improvisacgio ou do Jazz:

Jazz advance, 1956; trance, 1962; conquistador, 1966: unit structures, 1967
For Olim, 1987; leaf palm hand, 1989; pleistozaen mit wasser, 1989: riobec, 1989:
live in Vienna, 1991; celebrated blazoons, 1993, the tree of life, 1998. |

Tivemos esta conversa na Casa de Chd de Serralves, no Porto, logo |

apos o concerto magico que nos ofereceu. A sua voz feiticeira, as pausas
enigmaticas, as interjei¢des teatrais; saboreando o pouco fresco cham-
panhe; mfmica e declamacZo. .. litanias proferidas por um taumaturgo.
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E ntrevista

1999

— O Cecil Taylor é conhecido como pianista. Nos nossos dias, hd uma maioria
de pianistas envolvidos com a electrdnica; vocé tem recusado esta posturad... no
entanto a sua misica é produzida via micro, altifalante, computador... O que
pensa sobre a relagdo entre a miisica, a electrdnica e a informdtica?

— N&o penso nesse assunto! Pela simples razéo de que o som tem a
sua propria electricidade, relacionada com a sensibilidade de cada um.

O piano, por seu turno, apresenta-se como uma matéria sonora, € o
musico controla essa matéria.

Portanto, ndo se trata apenas de ser pianista, mas, antes, da
organizacdo de estruturas do som e da capacidade de as repetir. A ideia
de forma é a prética de uma ordem sonora durante a actuagao; queremos
torné-la viva, fazer com que ela seja a varidvel da ideia original. Ao
entendermos isto, admitimos diversas formas de criacdo, indepen-
dentemente do seu contexto tecnoldgico.

— Gravou “chinampas” para voz e percuss@o, numa dcepgdo puramente
poética e, frequentemente, apresenta-se como dangarino e actor em espectdculo. ..

—Quando eu penso em literatura, penso, entre outros, em Jean Genet;
se danco evoco os tap dancers negros Nicholas Brothers. .. Paul Taylor,
Jerome Robbins, Katherine Dunham.. ., penso na pintura, na arte copta
do século XllII: penso a voz e 0 movimento. .. no teatro Kabuki, no Living
Theatre. .. trabalhei no Japdo com o performartista Mino Tanaka, ambos
sob influéncia de Artaud; quero dizer, disponho de uma fonte infinita
de inspiragao.

Os bailarinos contemporaneos sdo extremamente limitados na sua
técnica; por certo, eles nao concordam com esta minha constatacdo. . .,
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o corpo deles ndo tem nocdo de relaxamento e tensio: apenas |
procuram atingir um nivel técnico predeterminado, ndo tém a nocdo |
da cultura a que pertencem...; a breakdance foi o capitulo mais impor- |

tante da danga americana dos Gltimos vinte e cinco anos.

Repare na arquitectura da ponte Golden Gate em Sdo Francisco, sé é '

bela a paisagem circundante; mas as pontes desenhadas por Calatrava

possuem magia, olham-se por diferentes angulos, e vemos a estrutura 1‘

em permanente mudanca.

Tudo € uma questdo cultural... O imperialismo n&o funciona porque

submete as estéticas, impede a abertura e a surpresa.

— Que é para si um compositor?

— O compositor é apenas aquele que controla o material sonoro.
E cada cultura tem o seu sistema de controlo de um material especifico.
Cada uma das pegas que eu hoje executei poderiam ser tocadas, som
por som, como originalmente as concebi. Mas ndo era esse o meu
propdsito, o meu propdsito era fazer viver os sons, empregando
diferentes articulagdes. Quem esta por fora dificilmente entende o
fenémeno da improvisacdo; fazer com que os 0ssos do corpo
respondam a esséncia vibratéria do som. Na dialéctica da vida nunca
sOmos os,mesmos. Entdo a composigdo, ou seja, a organizacdo dos
sons, sera sempre um processo de mudanga... O mais significativo
aspecto dessa organizacio é o ritmo. .. E como a danca das estacdes,
faz parte da natureza: no Inverno, ndo pode vera folhagem das &rvores;
quando chega a Primavera, assistimos a uma mudanga, uma mudanca
de ritmo — o ritmo é o fundamento da vida.

— Permita-me colocar-lhe a questdo de outra maneira: um compositor como
Bou!ez Inscreve a composicdo numa partitura com o propdsito de vir a ser
integralmente executada pelo intérprete. ..

— N&o me interessa isso. Eu dito notas aos musicos, pela simples
razdo de envolvéncia no espfrito criativo. Muito embora haja uma
propedéutica, o resto é com eles. .. Por exemplo, quando fui trabalhar
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com o coredgrafo Barishnikov este solicitou-me uma partitura, e eu
disse “ndo trabalho assim*... O miusico deve dar o primeiro passo ao
mesmo tempo que o coredgrafo.

A analise de uma obra de Boulez mantém os mesmos pressupostos
de uma de Beethoven, esté tudo no papel, o processo ndo mudou; se
olhar para cada uma das suas partituras, o processo de leitura € o
mesmo... Ah! A surpresa é quando se muda o conceito original; ao
escutar diminuendo and crescendo in blues, de Ellington, observa-se, trinta
anos depois, que o conceito mudou, mas, evidentemente, as notas
estao 14, sio as mesmas. Ou quando se ouve Billie Holiday cantando
as mesmas cancdes, e ouvimos as intonagdes magicas, compreende-
mos o seu processo de criagdo. Contrariamente, na musica do tipo da
de Bob Dylan, as palavras sdo um simples vefculo... No teatro Kabuki,
percebemos o movimento das vozes... como no deleite de ouvir a
guitarra de Segévia... sentimos como é maravilhoso estar vivo.

— Salvo erro foi Adorno que disse que a improvisagdo no jazz era um dalibi
para a incoeréncia.

— O problema dessas pessoas é que ndo entendem... € ndo deviam
falar de coisas que desconhecem... Ndo compreendem a conexao his-
térica da cultura. .. linguagem, alimentagdo, temperatura, jogo, afectos
da criatividade. .. A musica europeia escrita é recente; se focalizarmos
a milenar orquestra balinesa ja podemos perceber muita coisa, falar
de tradigéo.

A palavra jazz também ja ndo significa grande coisa, é uma palavra
esvaziada, vagamente correlativa ao contfnuo histérico africano, ac
nativo americano e ao emigrante europeu.

— Concede algum crédito a critica musical?

— N30, de modo algum, sdo normalmente maus jornalistas. S6 me
interessa ler poetas e escritores criativos. Os criticos que escrevem
sobre misica estdo apenas & espera de notoriedade para publicar a
sua primeira e pobre novela...




- O Cecil tem tocado sempre com os maiores vultos do jazz; tem recentemente ]
escolhido improvisadores europeus como parceiros... mas nunca optou por ?
executantes de milsica indonésia, indiana ou, sirva também de exemplo, a misica |

dita espectral. ..

— Com Ellington, aprendemos que podemos trocar ideias com |
outras comunidades. .. Especialmente hoje, todos temos acesso & infor- |
magéq No entanto, nao sinto necessidade de tocar com esses musicos !
que citou por mais excelentes que sejam... Toco com musicos que |
entendem o objectivo estético que proponho... Tocar hoje com Tony |
Oxley ou William Parker é idéntico ao tempo em que tocava com Jimmy |
Lyons ou Andrew Cyrille. Em todas as situagdes, estabeleci um princi- 7
pio estético. Afinal, hoje, na América, somos enganados com Winton !
Marsalis, que é uma regressao na linguagem mégica de Cootie Williams,

Tricky Sam ou Roy Eldridge... Miles no seu perfodo genufno. ..

— Com Coltrane?

- Exacto! Mas a grande mudanca de Coltrane comecou em 1957
quando tocou com Monk. Em Monk, sabemos o que é uma nota,
tudo o que se pode fazer com ela e o seu significado. Monk, na sua'
mestria, sabia da mudanga de intervalos em diferentes registos, cada
nota soava de maneira precisa. Pode também ouvir-se Mary Lou
W'illiams, que € do tempo de Earl Hines, tocar temas do bop como
Night in Tunisia ou Round Midnight — sem perda de sentido cultural, como

giscurso da evolugéo. Gil Evans compreendeu muito disto tudo, sendo
ranco. ..

— Para estudar Bach ou Stockhausen temos a partitura. Mas quando
queremos observar a sua obra ou a de Charlie Parker referimo-nos ao disco.

= Pessoalmente, raras vezes 0i¢o os meus discos... como partici-
pei neles, lembro-me do que fiz.

— No entanto vocé refere o trabalho de Scott Joplin e nunca tocou com ele. . .
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- O problema dos intérpretes cléssicos em tocar Joplin é que ndo
sabem como fazer... A questdo ndo € um punhado de notas... é a
histéria de uma cultura que diz como tocar essas notas, 0 sentimento,
a expressdo, tudo aquilo mantém essa mesma cultura viva. Em Fats
waller, cada nota é uma pérola, o seu controlo do piano € maravi-
lhoso... No Conservatério, dizem: “deve-se tocar esta e aquela nota”,
mas escapa a esséncia, cada nota em Fats tem a sua propria vida,
como no fenémeno de Bud Powell ou em Ellington, que tocavam o
piano em toda a sua extensao.

— Du Bois dizia que tinha de suportar a dualidade de ser americano e negro.
Acha que algo estd a mudar na América?

— Bem... os geneticistas dizem que o conceito de raca € insignifi-
cante. Se olhar como antropdlogo verd que o primeiro bipede, o pri-
meiro humano, passeava na 4rea da Nibia. Todas as culturas tém a
sua magia e nenhuma é suprema. O que é supremo é a espécie
humana, criadora do novo. .. Se nos rendermos ac conceito de gldria
e espiritualidade na Arte, entdo estamos no caminho para a liber-
dade... o vico destas arvores. .. a polifonia da folhagem...

_ Nestes dias, estamos envolvidos pelos media, pela informdtica; mesmo
agora, estamos a captar as suas imagem e voz em video. ..

— Estou sempre a ver TV, assisto a desintegracdo da vida na nossa
sociedade: se passar em Nova lorque, verd o espantoso retrocesso
moral e a baixeza do espirito humano; o povo esta sem ideias, vé-se
apenas aele préprionaTV... € decepcionante. .. uma abominagao sem
limites. . Vietname, Iraque, Granada, Panam4, Kosovo, Timor...., podia-
mos definir esta sociedade dita avancada e democratica pela medida
da destruicdo de seres humanos. .. justice is just ICE!

— Suponha um Festival de azz que preparou este ano umda homenagem
doméstica e yankee a Ellington. .. Agora 0 jazz estd a ser branqueado por um
academismo incoercivel; vocé, para aprender musica, também frequentou um

Conservatério. ..
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- Ama-se para destruir... A mUsica é o ritmo do universo, o movi-
mento dos continentes. .. O dilema dos académicos é estarem sempre
fora do regime da criacdo... cristalizam as formas, forjam atitudes,
reescrevem para eles préprios uma histéria, impdem uma noc¢ao
estética que nada tem a ver com a dos verdadeiros musicos; é sempre
divertido falar deles por causa da sua afectagdo. Sentem-se possui-
dores de uma verdade e de um poder... Afinal o que sabem eles da
nogdo de musica como magia?

Mais um pouco de champanhe. ..

Em primeiro lugar, eu ndo sou propriamente um mdsico de jazz.
Ellington dizia que o musico de jazz deveria tocar a musica radicada
em todas as culturas histéricas, é este o processo de fazer musica.
O erro dos minimalistas estava em adoptar a forma musical das
diversas culturas sem atender & sua maégica..., e Phillip Glass sentou
O CuU neste pressuposto; € a presun¢do do colonialismo... O ensina-
mento auténtico da misica estd muito para além dos métodos para
atingir certos formalismos... N&o se pode ensinar a magia de Sarah,
Ella, Billie, Lena, Aretha, Betty... que vem da profundidade sensivel e
de uma ordem maior que é a sua prépria cultura.

— |d gravdmos quase uma hora de conversa. Gostaria de abordar algum
dltimo tema?

—Um jovem veio a uma aula minha, hé vinte e cinco anos, e fez um
comentério. Disse que a légica é o mais baixo nivel da magia, isto
correlativo a discussio que na ocasido estdvamos a ter sobre ciéncia.
Imagine que um missil pode destruir uma escultura niger, que remonta
a um periodo anterior & chegada dos homens da rainha Vitdria,
apagando todos os vestigios da vida de uma cultura; todavia uma
escultura semelhante chegou s maos de Picasso para dar um novo
passo na arte universal como hino & vida.

Pense no custo da tecnologia que teve de ser desenvolvida até que
a embaixada chinesa fosse bombardeada em Belgrado... Esta semana
comemora-se o trigésimo aniversério de Sheppard e do pessoal que
foi & Lua... O que eu pergunto, neste momento, € da contribui¢do

104

desse facto para mudar a situacdo do povo apalache, dos ghettos na
Ameérica? Sabemos de Napoledo, de Hitler, do Império Britanico, que
mais havemos de lembrar?

Os guerreiros recebem sempre condecoracdes que significam a
destruicdo do homem e da natureza que eles trouxeram. Felizmgnte
que as culturas serdo sempre lembradas pelos que criaram magia...
arte... musica... Aqueles que investigam e continuam a aprender sobre
a gléria da manifestagdo da vida.

A Mtsica é o que nos da a maior felicidade, a todos nés. Nao tem
nada a ver com individuos, mas sim com o espirito da Natureza que
nos invade, porque nunca saberemos o porqué de nos tornarmos
musicos.

A musica é a celebracio da vida.

(Video-tape de Paulo Costa; tradugdo do inglés por Carlos Andrade — entrevista
publicada no Jornal de Letras, Lisboa, 1999)
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Anthony Braxton




Apresentaga”o de Braxton

Anthony Braxton, nascido em Chicago em 1945, é considerado o
mais intelectual de todos os misicos da Histdria do jazz e aquele
que levou para muito longe as possibilidades de renovagao deste
estilo musical: mas é muito mais do que isso —sem duvida o mais desta-
cado compositor negro-americano de musica cléssica contemporanea.

saxofonista, clarinetista e pianista, instrumentos onde inventou
outras semidticas da improvisagdo, destaca-se por uma actividade
impar como pedagogo, estudioso e divulgador da Musica.

Filésofo eminente, levantou, como escritor e critico da cultura,
uma vastissima terminologia hermenéutica, epistémica e estética.

Criou, igualmente, uma musicografia revolucionéria. Foi o arqui-
tecto de uma prodigiosa discografia que marca, definitivamente, os
discursos do jazz, da nova musica improvisada e da composicéo clés-
sica de hoje.

Braxton foi o primeiro saxofonista de jazz a editar um disco em
solo absoluto e a realizar concertos neste contexto. Desmond, Marsh,
Dolphy, Parker ou Ornette, servem, ndo como modelos, mas como
matérias fractais sabiamente estruturadas pela mais eloquente idios-
sincrasia.

Desde os anos 1970 que o seu Quartet tem sido banco de ensaio
das mais extraordindrias teorias e concepgoes musicais — este con-
junto instrumental assumiu a importancia histérica sé antes alcan-
dorada pelos de Benny Goodman, Miles, Brubeck, Ornette ou Colt-
rane. Fundou a Creative Orchestra Music, onde Braxton indica novas

109




zonas de complexidade entre 0 homem e o instrumento, a composicio,
e o intérprete; uma proposta de interaccdo através da escrita c:r1’1:>t1’ca,-i
projecto exaltante de nova notagio. Braxton concilia um conhecimento!
profundo do classicismo europeu (que vai de Hildegaard Von Bingen}
a John Cage, de Bach a Stockhausen) e mundial, de Muddy Waters a*
Ravi Shankar, de Carrillo a Partch — numa capacidade superior de
anélise do serialismo, do contraponto, do modalismo -, visdo ldbrical

de misicas etno, populares e experimentais.

Uma semiologia hieroglifica sucede-se nas partituras/montagem:
com colagens, grafismos, signos da banda desenhada, prosédias

orientando a interpretacdo para o teatro instrumental.

As permutas timbricas, orquestrais ou estilisticas sdo constantes, |
movendo-se num painel alegérico. As composigdes sdo polivalentes: §
elas interceptam-se em citagdes, acoplagens, estrias, movimentando- |

-se num magma ritmico em perpétua mudanca.

Molar, a sua composi¢do abrange grandes panos sonoros, drones, |
majestosas tessituras, ampliagdes de massas dissonantes; molecu-
lar, ela movimenta células melédicas e ritmicas, intercAmbio desusado
de acordes, impulsos aditivos, pontilismo — arremete para situagdes |

microtonais, polirritmicas, num assombroso desfile de simulacros.

Escreveu ensaios do foro autocritico, da reflexdo exdtica da filosofia ;.
da musica, de uma reverificagdo da Histéria do jazz e da musica plane- |

taria.

Inventor de bizarra terminologia, interessam-lhe sempre a lingufs-
tica, especialmente a disciplina da fonética, a antropologia cultural,

indo até ao horizonte do mistério e da parapsicologia.

Uma abundante edigdo literéria, recheada de secretos saberes, e
uma discografia impar na sua prolixidade, onde nos expde e pde em
pratica uma nova filosofia, do jazz e para 14 do jazz. Arte da combinagdo e
da sintese, da hiper-racionalidade e do intuicionismo — inspiracdo que
€um caudal de fluxos espraiando-se na abstrac¢do das musicas do mundo.
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Da copiosa edigdo discografica escolhemos ao _sabor do gosto: three
compositions of new jazz, 1968; Crealive Orches.tm Music, 1976; performancg,
1979; duet: live at Merkin Hall, 1980; composition no. 96, 1981; fo.u’r composi-
lions — quartet, 1984; 19 (solo) compositions, 1988; seven compositions (trio),
1989: four (ensemble) compositions, 1992: duo (Lo.n.don), 1993; ensemble (New
York), 1995; solo piano (standards), 1995; composition no. 1022, 1996.

Anthony Braxton é o musico de jazz mais erudito de todos os tem-

pos e uma figura carismatica e singular da misica americana contem-

poranea.




— .
L _ntrevista
1999

— Poderemos comegar abordando alguns aspectos da sua prdpria teoria da
miisica. Assim, entre a profunda e enorme terminologia — jd que numa entrevista
ndo podemos focar todos os aspectos —, escolhemos o seu triatlo “restruturalismo”,
“estilismo* e “tradicionalismo “. Pode esclarecer-nos a tripla significado?

— Muito bem. Observei a evoluggo da informagdo humana em trés
categorias: a primeira sendo a evolugdo restrutural, que envolve 0
realinhamento de defini¢des, descoberta, procura e desenvolvimento;
a segunda é a experiéncia estilfstica, e a terceira versa sobre musicas
tradicionais e a investigacdo das tradi¢des na Histéria. Uso os termos
restrutural, estilistico e tradicional como convenientes para estabelecer os
parametros da mudanca estilistica e a sua evolugdo dinamica. Estes
termos correspondem ao estudo que venho a fazer desde h4 trinta e
quatro anos, a que dei 0 nome de tri-céntrico.

Interessa-me a musica de Bach ou Beethoven, o hip hop e outras
musicas de hoje, as musicas populares —, e posso levantar as zonas de
restruturacao; por exemplo, o mundo da descoberta e da mudanga ao
nivel dos sons.

Assim, o restruturalismo é o continuo — quando € total, conduz ao
caos. O estilismo representa a estase. O tradicionalismo € uma forma
de olhar o passado das musicas.

Cada cultura musical € um modelo que bascula entre o velho e o
novo, o passado e o presente. Isto permite-nos avaliar os fendmenos
de investigacdo e desenvolvimento da mdsica... a passagem do
contfnuo europeu para as complexidades do modelo transafricano. ..

— Cecil Taylor disse-me que o senhor era “entre nds o que melhor conhecia
a escrita da msica europeia” (sic). Este “entre nds” significa alguma coisa
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parasi? Nao querendo impor uma etiqueta racial na sua misica, ouso perguntar: |
considera tdo importante para o jazz a intervengdo histdrica de dois grandes

bateristas, a do afro-americano Jo Jones e a do suigo Daniel Humair?

— Esté a pedir-me que os equacione ?

— Nao ¢ bem isso... O senhor tocou ontem com alunos seus, todos eles |
brancos... mas referia-me ao continuo da mdsica de jazz... Jelly Roll, Armstrong, |
Ellington, Parker, Monk, Miles, Ornette... e por af fora... Um pianista e com- |
positor como Monk marcou a histéria do jazz como Manet marcou a pintura |
impressionista... Durante o século XX, a palavra jazz circulou ndo apenas |
como um rétulo, mas significando um determinado género de criagdo musical... |
O senhor usa o termo jazz iniimeras vezes e em muitas circunstancias apresenta- |

-Se como musico de jazz. ..

—~Sim... uhmm. ..

— O Messias de Haendel teve estreia mundial em Nova lorque no tempo do |

autor... Estd a ver, tivemos um periodo de criagdo da misica barroca... que jd

acabou... A sua hesitagdo em responder prende-se com o facto de considerar que o
jazz acabou?

—Essa € uma pergunta maravilhosa e pertinente! Se olharmos para
trés, até 1900, podemos esclarecer muita coisa... No meu entender, o
que € apelidado jazz € uma construcdo artificial que permite isolar a
invengdo dindmica da comunidade afro-americana, de forma a poder-
-se controlar politica e culturalmente esse continuo criativo.

Estabeleceu-se uma linhagem desde os mestres de New Orleans
até Miles Davis... Ndo até ao sr. Marsalis, porque este apenas é um
estilista. Mas se falarmos deste continuo, com toda a razio, hi muitas
coisas a reparar: quando dizemos que o primeiro jazz esta no discurso
de Nova Orledes, estamos a criar um mito; é frequente falar das expe-
riéncias icénicas através de artificios, como o quociente intelectual, ritmo
e swing, comparando-os com a grandeza intelectual dos europeus e a
precisdo cientifica da sua msica classica. H4 um erro, préprio da
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patologia politica e racial, que é esquecer e isolar as experiéncias da
comunidade afro-americana, como se esses grandes e legitimos nomes
do jazz que citou surgissem do vacuo, vindos magicamente da festa dos
escravos das plantagdes. .. Penso que é racismo apreciar o jazz através
de valorizacdes e critérios de outra cultura, a qual se considera a si
prépria como superior.

— Milford Graves dizia que 0 swing era um preconceito da critica; todavia o
senhor estd a tocar num festival de jazz. ..

— A realidade musical é compésita e interactiva — para europeus €
para afro-americanos, para os povos de todo o mundo... lggalment.e,
ndo podemos excluir o processo criativo europeu do jazz. .. afinal, seria
um outro ponto de vista do racismo... O francés Adolphe Sax inventou
e deu nome ao instrumento! Na minha opinido, quando se fala de jazz,
esta-se a lidar com a decisdo politica de colocar o povo negro num
quadrante. E o quadrante diz: tem de haver piano, baixo e bateria, trom-
pete, trombone e saxofone, entdo temos o jazz... Comece a tocar uma
forma sonata ou AABA confeccionada com bateria. . . pronto. . . isto éjazz. ..
(risos). Pensemos na comunidade afro-americana, tende-se a conoté-la
como representando um grupo, mas ndo é verdade; embora os blues te-
nham servido de vefculo politico e como pardmetro de uma determinada
misica, sob a presente definicdo dos blues, ndo hé blues em Cecil Taylor.

— Vi um disco com composicdes da sua autoria tocadas por H. Kleeb que diz na
capa “apenas miisica notada” — isso traduz uma clivagem entre o Sr. Braxton
compositor e o Sr. Braxton instrumentista ?

—Tive de tomar a decisdo de intitular a minha masica dessa forma,
para ajudar o ouvinte a saber quais o idioma e a categoria explorados.
Distinguindo, assim, esta obra de outras para improvisagdo em solo de
piano, onde toco standards, correlativas a tradigao be bop.

— O senhor disse que os mass media eram a imagem que 0s brancos ameri-
canos tinfham deles proprios... Qual é entdo o seu papel neste enredo medidtico?
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— Os sistemas valorativos dos media sdo pélo de atraccdo para os |

jogadores de basquetebol, para a emergéncia do sucesso do hip hop

mas ndo vemos envolvidos na cultura medidtica musicos negros de 1
vanguarda, por exemplo da AACM, movimento criativo musical de |

Chlcago, porque a sua arte ndo contém um componente mercantil, j4
que ndo aceita defini¢des genéricas impostas pelos préprios media.
Mesmo assim, desde 1900, com a rddio e a TV, tornou-se impossivel

a eimstenma de territérios idiométicos e da sua localizacdo geografica
univoca. No que respeita ao jazz, penso que regressamos ao conceito '

de menestrel.
— O menestrel era 0 miisico némada votado ao divertimento. ..

e Exactamente. Estamos a falar da manipulagdo de informacio e
de :dgntidades — da crise da dindmica intelectual e vibracional afro-
-americana. As razdes da crise prendem-se, principalmente, com o
fa;to de se considerar que certas comunidades étnicas podeml apenas
afirmar-se com sucesso através de metodologias icénicas. Todos
recuam aos pequenos circulos, eu devo tocar blues, eu devo tocar riythm-
-amf—b[ues, ndo posso sonhar fora dos blues. Trata-se de uma redugio
politica, como o mito do escravo feliz, o mito do ritmo do escravo —
um grande sentimento que traduz a aparente impossibilidade de ser-

mos capazes fi’e grandes realizagdes, que sdo apanagio apenas de
europeus e asiaticos.

— Como vé a critica musical em relagdo a sua misica?

— Penso que os criticos de jazz passaram muito tempo até reco-
nhecerem a minha msica, a qual classificavam como n&o sendo negra
n’em europeia ou demasiado intelectual e a puxaram para fora do
c1fcu]o restrito da musica afro-americana - e tinham razao! Porque a
mmha~mﬁsica nédo é a afirmagdo de um simples quadrante C')U deuma
redugdo etnopsicoldgica. A minha musica, e a minha vida, passou-se
entre os espagos da comunidade afro-americanae da europe{a Posso no
entanto, referir as tentativas para elevar e perpetuar o grandé trabalho
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dos mestres afro-americanos, neste caso mestres da Musica, que
deram & humanidade modelos positivos. Todavia, a geragdo dos
mestres do jazz, que estdo agora a desaparecer, leva a necessidade de
preservar e codificar os artefactos deste continuo estético. Essa
preservacao estd a ser imposta de fora para dentro pelas forgas politicas
e comerciais e num contexto académico, no pélo oposto do que vem

de dentro, do que é genuino.

_ O senhor considera o jazz uma criagio multicultural. Hoje, na sua conferén-
cia contou-nos da sua ligagdo com Ravi Shankar e do estudo da misica indiana.

Nem todos os misicos estdo preparados para tocar sitar. Num festival de
musica indiana é logico, e ndo apenas plausivel, que os musicos sejam na sua
maioria indianos, preparados na técnica e na organologia de uma tradicdo.
Muitos compositores cldssicos ocidentais declinaram para o contexto dos blues,
mas o sentimento dos blues estd daf sempre ausente ou muito longe de uma
representagdo fidedigna. Concorda que os blues dizem mais respeito a comu-

nidade negro-americana?

_ Discordo. .. Pode haver europeus ou asiaticos com afinidades
a0 blues. Bem vistas as coisas, fala-se ndo tanto de blues mas antes de
uma definicdo intelectual e politica do continuo transcristdo. O seu
exemplo da musica indiana, a meu ver, ndo tem analogias com 0s
blues, porque temos de considerar o componente religioso indiano

como um todo civilizacional.

— No seu trabalho, deparamos muitas vezes com instrumentos exoticos —
lembro-me do koto num disco seu que inclui 11 composicdes (duo), 1995.
Como estabeleceu este encontro maravilhoso entre a sua musica e a miisica

japonesa do koto?

—O koto representou paramima possibilidade, ndo de experimentar
um som exdtico, mas, antes de trabalhar com um timbre particular.

Hoje, vamos a uma loja de discos e deparamos com uma secgao
de misica japonesa ou chinesa, € 0 instinto natural é integrar no NOSsO
trabalho o que quer que seja que tenhamos aprendido da sua audicgo.
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A mm’ha decis@o ao escolher o koto € a mesma ao escolher qualquer ‘
outzo 1g§trumento, uma oportunidade para expandir o timbre e a paleta i
— sdo diferentes estratégias e qualidades que trago para a minha

metodologia.

# o senhgr, na sua tese do tri-axium, faz remontar a cultura afro-americana :,‘
ao antigo Egipto, refere o sanscrito. .. Pensa que, apds a chegada do Cristianismo, |

tudo se terd tornado diferente?

- Na verdade, Pitdgoras terd passado parte da sua vida no Egipto |

e retirou de Platdo a ideia da izaca ¢
. realizacdo do fenémeno acusti i
. acustico da mu-
; Na ’m‘lnha perspectiva, oracionalismo que resultou do continuo pés-
-pitagdrico ajuda-nos ainda a compreender a complexidade em que
nos encontramos agora.
jnfOEsper~o que o terceiro milénio seja um periodo de estratégias da
! rm§<;a~o, onde nos encontraremos a nés préprios, libertos das forcas
anscr}stas. a .exApensas da meditagdo e da intuicio, de interconexdes
da realidade din&dmica criativa.

— A sua semiografia, quero dizer, a sua notagdo exdtica e singular, que inclui o
desenho, o figurativismo infantil, uma obscura numerologia ’geometrias
abstractas. .. ndo € dirigida ao intérprete comum educado num’a denotagio
estabelecida e estereotipada. Entdo teve de aliar o seu trabalfo d " 7
pedagogia privada da sua escrita. . . e

S A m.etodologia das minhas musicas, do meu sistema filoséfico
ritual e cerimonial, provém de um desenvolvimento l6gico da informa éc;
que, d?sde os anos 1950, recebi de John Cage e Stockhausen e de ugr:na
engnsao natural do be bop. Tive a oportunidade de estudar as pauta
graflc?s‘de Cage, a musica inicial de Penderecky. Como jovem I;mavaS
as musicas enérgicas, as musicas pos-Albert Ayler e o conc'eito de
liberdade destes e de outros musicos que estamos a referir: era uma

abertura consistente, espécie de li i
L ; iberdade vinda da re ili
tipica dos anos 1960. AR
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Envolvi-me no conceito de musica esquemética, que significa
parametrizar blocos de tempo dentro de uma arquitectura l6gica

composicional.

— Quando recorre ao que chama de formantes vibracionais, trabalha no
sentido de criar uma nova semiologia da misica?

_ Desde os ultimos trinta € quatro anos, logo que tomei a deciséo
de encarar a musica como O trabalho da vida, percebi que teria de
redefinir para compreender, alargar o meu trabalho & redescoberta e
concepgdo de uma unidade construtiva que me desse acesso a melhor
entender a metodologia, a integragao e as estratégias transcendentes.

Assim, com os escritos do Tri-Axiunt, 0 sistemna de linguagem musi-
cal, segui este caminho porque eu n&o queria relacionar a minha arte
com a comunidade afro-americana, coma comunidade euro-americana;
eu ndo era democrata nem republicano, ndo concordava com liberais
ou conservadores, mas considerava que 0 meu modelo estético
correspondia as experiéncias da minha evolugdo psicocultural algures
no Sul dos EUA.

NAo estou interessado em adoptar a patologia corrente na comu-

nidade afro-americana que enfatiza o conceito de vitima. Eu ndo uma
vitima, ou se o sou, é de mim mesmo.

Ndo quero culpabilizar os europeus por todos os problemas no
planeta. Também porque me sentia um jovem com afinidades ao pro-
gressismo transafricano, ao transeuropeu e & dinamica vibracional do
mundo. E assim, nesta perspectiva tricéntrica, envolvo-me e envolvo o

meu trabalho na musica e na ciéncia.

— Ndo querendo desviar o seu discurso, o senfor apreciou a arte do ruido, o0s

SONS em-si-mesmos, @ mimese, numa esfera que poderiamos dizer extramusical. ..
) sdo assumidos instrumentos de

como quando os media (gira-discos, rddio, etc. .
miisica. . .

um beneficidrio do grande trabalho

— Como disse, considero-me
do som compdsito, e mais:

de Cage, que abriu a musica as dinamicas
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das msicas transafricanas com as suas iniciativas estéticas, quer
estejamos a falar da vocalizagdo dentro do som, quer do regime
pergunta-resposta, do momento vibratério e das dindmicas sénicas.

— Poderemos avaliar que a influéncia da composicdo europeia foi determinante?

— Bem, quando me debrugava sobre o contfnuo pds-weberniano
reparava que, na maioria das vezes, as notas de programa eram mais
excitantes, que a musica... e que, pondo os vérios contfnuos em
paralelo, obtinha um bloco fresco de propostas, proposi¢des que me
ajudavam a compreender quest&es de identidade, de evolucio estru-
tural -, num trabalho em progresso, como imaginou osr. John Coltrane,
que partiu de uma linguagem pés-Charlje Parker, teve experiéncias com
Thelonious Monk e moveu-se para complexidades, novas sequéncias
harménicas de Giant Steps; depois, voltou-se para o conceito de drone
em Afro Blue, finalmente, tendeu para musicas enérgicas. O Sr. Coltrane
répresenta para mim uma evolucéo linear: noutro pdlo de compositores,
como Cage de Imaginary Landscapes e as suas pecas de piano preparado,
Ou as musicas de Stockhausen, especialmente até 1968... uhmm. ..

— Stimmung ou Mantra. .

—Ah, sim, Mantra, uma generosa oportunidade para uma metodologia
dinédmica.

Ou seja, na minha formacdo, estava interessado em dois con-
tinuos, o da qualidade estrutural pés-Cage/Stockhausen e o da
energia individual pés-Charlie Parker e pds-Ayler que, para mim, era
extremamente natural. Também, como disse, interessavam-me sempre
Bach e Beethoven, que foram grandes improvisadores e escreveram
muitos dos seus trabalhos a partir da experiéncia da improvisacao.

Eu procuro essa experiéncia, isolando os seus componentes em
tempo real e transcendendo-os.

—Em que medida estd ligada a experiéncia de improvisador aos seus processos
melodoldgicos da composicao?
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— Procuro traduzir segmentos da improvisagao para a imagem qlo
cfrculo, como dominio metabdlico, até um plano estrutgrante e, depo;s:
chegar ao nivel da transcendéncia. Neste ponto (?e v1sta‘, desenvolvi
diversas metodologias a partir do que eu e todos nés herddmos des;es
grandes vultos. Congeminei férmulas e processos, como numa p?rFlda
de xadrez entre Spasky e Fisher — codifiquei essas diferentes musicas
em estimulos. ..

— E esse o segredo da sua notagdo?

—Sim, como na astrologia, movi-me em desenhos e graﬁsmos’, cam-
pos de probabilidades, cada qual com um titulo, sendo que o nimero
trés é axial; a partir daf, trabalhei com vério; componen.tes, cada sm
significando a interacgdo dindmica. ... estrat’éjgla que combma a rgetg do-
logia com o movimento; estruturas hieroglificas, por vezes mFro uzmdo
a cor, sugerindo histérias rituais, pardbolas como a do mineiro ou a do
lenhador, sistemas prévios a uma acgdo em tempo real.

— O senkor lida com conceitos transcendentes da semiologia do jazz: serial,
espectral, nova complexidade, teatro musical, computer mu§1c’; etc... Poroutras
palavras, o termo “situagdo pds-moderna” diz-lhe alguma coisa”

— N&o me diz muito... penso que é um diletantistno. .. D& .facto, eu
apenas fui um estudante de musica que tentou olhé-la sob dlfzrentle:,
aspectos, e se eu aprecio alguma coisa, tento aprenden:tu_do o) ;e ela,

No caso da cultura afro-americana, dentro das dindmicas po 1t1clas
de hoje, um artista como eu, que ndo odeia os epropeus, que se Yortia
para a cultura planetaria em geral, é tido como aller}ado da sua prépria
cultura, mesmo um traidor para a ordem nela domlTante. o

Assim, proclama-se nos meios afro-american(?si oh,’Brz.axton ?ao e.
jazz, 6 misica classical” e, porsuavez, agenteda mu’spa classlcar{ec ama:
“Nao, Braxton ndo é um musico cléssico, é um musico de jazz!".

(Video de Vitor Rua; entrevista publicada, uma parte no Jornal de Letras, Lisboa,
2000, e outra parte no semandrio O Diabo, Lisboa, 2000)
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Jorge Peixinho




Apresentaga“o de Peixinho

Conheci o Jorge Peixinho no fim da década de 1960.

Era uma pessoa extrovertida e afavel, intransigente nos seus
critérios de elevado gosto, lutador incansavel contra todas as formas
intersticiais do poder na vida artistica.

O seu humor cativante e construtivo fazia dele um alvo preferencial
da perseguicdo e da censura.

Com o 25 de Abril, Peixinho n&o declinou um momento sequer as
suas convicgdes e mais uma vez esteve envolvido em controvérsias e
polémicas, frente a uma ideologia neo-realista e a escalada alienante
da cultura musical nos media.

Prosseguia uma carreira internacional gloriosa, atribulada pelos
obstéculos do reaccionarismo, especialmente 0 conservadorismo,
instaurado nas instituicdes para musica cldssica. Nunca ambicionou
qualguer poder, a sua ascese dissimulava a festa da criatividade.

Aquele que interiormente era o mais rico de todos os portugueses
morreu pobre e dispensou, como em vida, as honrarias futeis.

Seria Jorge Peixinho o compositor a criar uma verdadeira clivagem
entre a modernidade e a vanguarda, tendo-se voltado para propostas
intersemidticas — trabalho com diferentes materiais, atitude revolu-
cionaria para a musica portuguesa, sob todos os pontos de vista.

Muito embora o sentido modernista da sua clivagem estivesse arrei-
gado na estética serial —as suas 5 pegas para piano, embebidas de teorias
webernianas, seriam dos primeiros marcos —, estabeleceu estratégias
de improvisagdo sobre texturas seriais em Sucessdes Simétricas.
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;

’N_o ciclo Doming, eivado de poesia, abriu novos sentidos musico-.
-graficos para a flauta. 1
Obras de grande folego como as orquestrais quatro estagdes, concerto §
pafa cravo ou a aurora do socialismo; kinetofonias (para trés grupos orquestrais) |
ed ﬂgr das dguas verdes (para trés 8rupos vocais) sdo paisagens sonoras |
com imensos horizontes; nocturno no cabo do mundo é uma tapecaria tripla
para trés pianos. ]
E.m Poliptico 1960, descreve polimorfismos antinémicos, numa aven- |
tura inédita sobre densidades. |
As Sucessbes Simétricas 1l sdo um estudo inovador de estruturas ritmi- |
cas.
Loiseau-lyre, dedicada ao guitarrista Lopes e Silva, é uma composicdo |
on.de Peixinho investiga profundamente a materialidade da prépria“"
guntgrra, como que procurando, em toda a sua escrita, abrir novas pers- |
pect1va§ numa espécie de microandlise que se deleita com miniaturas &
concretistas. |

Em Sobreposigdes, realiza uma acumulacdo mégica de estruturas.

Qc[o-valsa, de 1977, como que introduz 0 minimalismo entre nés: |
I\ilobzles, para percussao, em ritmo 3/4, caixas de mdsica, uma bicicleta, |
sdo regulados por blocos sintacticos minimalistas. :

‘ Peixinho inclui férmulas de repeticdo em O Jardim das Delicias e two :
minimal pieces. 1

Valeu a prépria atitude do compositor no seu comportamento cfvico i
0s materiais com que lidava e o sentido que a eles dava, numa proposta; 1
Intersemidtica entdo desusada —electrénica, concreta, piano preparado :
espacializaco. |

E.m Elegia a Amilcar Cabral e Luis Vaz lidou com novas formas de notacgdo 'I
musical, novos morfemas de sons sinusoidais e regimes de colagem |
como pioneiro da musica electrénica em Portugal nas obras de:
electroacistica analdgica como Canto Germinal e Floresta Sagrada, ou
Electronicolirica, estas escritas nos inicios de 1990, :

A t’nt.ervengéo de Peixinho era uma abertura cultural sem precedentes
Na musica portuguesa.
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Uma obra exaltante é passage intérieur para ensemble tipificado em
conjunto de jazz rock e electronic live.

Peixinho, em ougam a soma dos sons que soam, propds-se a fazer um
estudo agdgico. Extravagante é a sua miisica para dgua e mdrmore — jogo
de espacos para texturas derivadas de objectos sonoros ready made e
concretismos; mémoires miroirs, para clavicérdio amplificado e doze
cordas, é um ponto de referéncia na literatura para este instrumento;
sax blue para saxofone e envolvimentos electrénicos € a maturidade
do compositor no Ambito da electronic live.

O tltimo disco de Peixinho, em edi¢do pdstuma, reline algumas
das mais expressivas composigdes para saxofone — o virtuoso Daniel
Kientzy interpreta e magnifica fantasia-impromptu, passage intérieur e sax
blue, onde se recorre ao sintetizador, a cAmara de eco, regimes de hete-
rofonia, num espirito poético maravilhante.

Numa constante atencdo as vanguardas e num prodigioso conhe-
cimento da Arte em todas as suas manifestagdes, sincronicas e diacré-
nicas, Peixinho voltou-se para semiologias interartisticas.

Peixinho estaria em fntimo contacto com artistas e escritores,
também eles revolucionarios dentro das nossas fronteiras: a poesia
de E. Melo e Castro e Herberto Helder em Euridice Reamada. James
Joyce inspirou a sua criagdo criptica Ana Livia Plurabelle.

A sua relacdo com Ernesto de Sousa foi epigonal — o happening, o
intermedia, como Almada, nome de guerra e nds ndo estamos algures, onde a
misica era jogada em valores mediéticos independentes ou mixed media,
na justaposicdo de dois ou mais media (e.g. Luis Vaz). Na generalidade
trabalhou numa referéncia interartistica (e.g. as quatro estagdes, que foram
concebidas inicialmente como musica de cena para a pega homénima
de Arnold Wesker, em 1968).

A peca Recitativo 2, de 1970, indica um aparato cénico teatral.

Uma forte consciéncia politica, a permanente revolugéo das suas
ideias, o furor da sua contestagdo social, reflecte-se em obras imortais
— Morrer em Santiago, obra inspirada em Nono (politica e musicalmente),
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em que Peixinho estabeleceu indspitas relacdes de foro estrutural e |
textural. Elegia a Amilcar Cabral, epitéfio e glorificacdo do revolucionério .
africano; Quatro Pegas para Setembro Negro, num apoio desvelado a luta ‘-
contra o imperialismo; la lutte ne fais que commencer ou CDE, voltado |

para a revolugdo do 25 de Abril.

Ele foi o desencadeador e o profeta da pés-modernidade na musica 1

portuguesa.
Um saudoso mestre, s6 pela sua actividade pedagdgica, Peixinho

transformou decisivamente o regime estagnante que vigorava entdo |

e abriu as portas & liberdade criativa.
Como pianista, a sua técnica e o seu estilo mantém-se até hoje

inultrapassados, como o mais excelente e avangado de todos os exe-

cutantes portugueses (e.g. miisica | para dois pianos).

A transgressividade do seu estilo lrico, sublime, inebriante — afir- |

magdo de uma escrita rigorosa, fértil em mindcias, tratamentos instru-
mentais especificos e invencdo de substancias sonoras que abrem
novas perspectivas a musica.

Chamava a sua criagdo “msica de Arte”, como realizacdo de préticas
e proposi¢do de conceitos, fruto da sua vasta erudicio.

Asuamdasica € obra aberta, transparente e radiosa, solar, iluminada
animada pela mais elegante vivacidade — a poesia corre fluidamente'
agua limpida onde nadam mil peixinhos que nos transporta ao sonhc;
e eleva o nosso imagindrio ao encantamento. Foi o maior compositor

portugués do século XX, sendo o maior misico lirico de todos os
tempos.
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Entrevista

1992

— Pode falar-nos sobre os modos de fixagdo e de notagdo musical actual, tendo
em conta a notagdo num sentido lato, abrangendo os mass media?

— O problema da escrita é fundamental, porque € ela que vai dar
rosto especifico a musica ocidental. De facto, hd muitos séculos, a nossa
misica tem esse rosto, configurado através de mil e um rostos diferentes,
de transformacdes estilfsticas, conceptuais e gréficas. Mas toda essa
evolucdo deve-se, em grande parte, ao meio de fixagdo através da escrita.
A nossa civilizagdo é fundamentalmente uma civilizacdo da escrita. A
musica desenvolveu-se através dos seus principios.

Inicialmente, a fixagdo apareceu como uma mnemdonica, qualquer
coisa que devia permanecer como auxiliar da nossa memdéria ainda
nula, em fase de transmissdo oral. Esta fixagdo, que se inicia como
mnemanica, comega a ter um aspecto essencial porque permite muito
maior complexidade e também que os compositores se debrucem de
uma maneira reflexiva sobre as virtualidades dos vérios pardmetros
musicais. Vimos, historicamente, pontos fundamentais que sao
reveladores da importancia escrita que possibilitou o desenvolvimento
da musica mais nova. Por exemplo, no século XIV, a mais nova musica
francesa permitiu uma pesquisa sobre as relagdes ritmo-métricas
possibilitadas através da notagéo. E ao longo dos séculos, verificimos
que hé sempre esta interpenetracdo das possibilidades da grafia. As
necessidades reflexivas e a propria imaginacdo do compositor.

— E em relagdo as novas tecnologias?

— Essa revolucio ndo se d4 apenas com os computadores. Elaja
vem de trds com as componentes electrénicas: musica concreta,
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musica electrénica, electroactstica, acusmaética, etc., tudo isto vai
possibilitar o desenvolvimento do préprio fendmeno musical. Esta-

mos a atravessar um periodo em certa medida de sintese entre as |

caracteristicas mais profundas da evolugao escrita, que vai reencon-
trar também aspectos antiquissimos, uma tradicio oral que se perdeu.

— Quer com isso dizer que hd uma convergéncia entre o primitivismo e a
tecnologia de ponta?

- Acho que a tecnologia de ponta, de h4 cinquenta anos para ca,
possibilita o reencontro em novos moldes com certos aspectos dessa
oralidade. N&o se trata, evidentemente, de um retrocesso mas de um
reencontro. Reencontro esse que ndo é um volte-face a tradicdo
ocidental derivada da mdusica escrita, da musica reflexiva.

— Neste século surgiram diversas identificacdes de compositores com cardcter
nacionalista; depois, hd uma revolugdo electrénica. O que leva os analistas da
comunicagdo a considerarem que vai haver um incremento do regionalismo? A
sua musica tem algumas influéncias de raiz portuguesa ou, pelo contrdrio,
considera-a cada vez mais uma abstracgdo?

— E-me diffcil responder. O que me parece, em principio, é que as
nossas tradi¢des populares europeias modificaram-se ao longo destes
Gltimos séculos, ficando de certo modo mais pobres.

Primeiro, hd uma grande interpenetracdo com musica erudita desde
os séculos XV e XVI, que se vai fecundar e tornar bastante viva. Mas,
por outro lado, desvirtuam-se um pouco as caracteristicas mais espe-
cificas da musica popular, que comeca por ser uma musica étnica
deixando aos poucos de o ser.

Qutro aspecto prende-se com a revolug&o industrial e, consequen-
temente, com a maior urbanizacéo e industrializagdo da Europa. De-
pois, ha que considerar a degradagdo de nivel que os mass media pro-
porcionaram neste século, especialmente nas dltimas décadas.
Portanto, neste momento é dificil, como portugués, interessar-me
pela misica popular do meu pafs — que estd empobrecida e cujas
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sobrevivéncias sdo minimas — quando temos musicas étnicas noutros
continentes.

Nos pafses de Leste, a preservagdo da musica popular permitiu,
por exemplo, a Bartok reivindicar essa mesma musica. Em Portugal,
temos o exemplo de Lopes Graca, que, de resto, € um caso inico de
coeréncia e de fusdo desses dois universos-base: a tradigdo culta e as

rafzes étnicas.

— De que maneira é que os mass media tém influenciado a sua mdsica?

_No mundo sonoro, eu procuro abstrair-me dessa musica funcional
que na maior parte das vezes tem uma qualidade muito duvidosa.
Sou contra aqueles que defendem que ndo vale a pena a masica ter
grande qualidade, o que é necesséario € que seja funcional, e é esta a
filosofia que impera no cinema comercial. S

Acho que as coisas s6 podem ser verdadeiramente funcpnals
quando t&m grande qualidade intrinseca. Lembro Prokofiev e El'se.n—
stein: af ha realmente interpenetracdo e integragao, um posicio-
namento paralelo mantendo a autonomia intrinseca das duas arteg
De modo geral, as influéncias que sinto sdo as da mosica? que mais
amo. Ndo me refiro a uma tradi¢do multissecular mas, muito concre-
tamente, & musica dos grandes compositores do nosso século.

(Entrevista publicada no Jornal de Letras, Lisboa, 1992; ¢ na revista Atlantida,
Agores, 1999)
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Emmanuel Nunes




Apresentaga“o de Nunes

Emmanuel Nunes nasceu em Lisboa em 1941.

Superdotado, estudou musica com Lopes Graca, Pousseur, Boulez,
Stockhausen e fonética com George Helke.

Analisou em profundidade Bach, Stravinsky, Webern e Berg, que
viriam a marcar o seu idioma.

Desde os anos 1980 que ensina, em vérias centros europeus de
musicologia, teoria e anélise.

Nunes é o maior compositor portugués vivo.

Génio fmpar, de grande prolixidade, musico visiondrio, introduziu
entre nés conceitos metamusicais, levantando obras ciclépicas. O gigan-
tismo de muitas das suas composigdes, o rigor da sua escrita, o teor
cientifico da estruturacio da matéria sonora, fazem de Nunes um nome
prodigioso da Misica de hoje.

Litanies du feux et de la mer, para piano; Ruff, para orquestra e banda
magnética; Tif ereth, para seis solistas e seis grupos orquestrais; Musik
der Fruhe, para dezoito instrumentistas; Vislumbre, para coro;, Wan-
dlungen para vinte e cinco instrumentos — s30 obras-primas da misica
universal.

Quotlibet, para orquestra, seis percussionistas, vinte e oito instru-
mentos e interarte, é um painel caleidoscopico escrito para o Coliseu
de Lisboa, onde o autor recupera matérias de trabalhos prévios;
relaciona o fixo e 0 mével, a numerologia € a presenca, prescreve o
movimento e a teatralidade instrumental: espectéculo de som/ teatro
é, sem divida, a mais feérica concretizacao da pds-modernidade e
um monumento da arquitectura musical portuguesa.
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As obras de Nunes s&o um percurso inicitico, cubismo em movi-
mento, aspiram a zonas do maravilhoso e do transcendental — este
esoterismo cabalfstico assombra em Minnesang, Sephirot, no ciclo Chessed
ou em Duktus, pega baseada no ntimero sete.

Em raro gesto abriu a sua composicdo a improvisacdo estruturada
em Impromptu pour un voyage.

O autor exige um apuramento técnico e conceptual extraordindrio
aos seus intérpretes em obras como Einspilung, para violino solo; Ver-
sus, para violino e clarinete; Grund, para flauta e banda magnética;
Clivages, para seis percussdes. Einspielung prossegue como um ciclo
para solos, e versus € uma partitura polimérfica para duos instrumentais.
Numa aposta cibermusical, Lichtung (I e Il, com sequela prevista) para
ensemble € uma investida na espacializacdo do som. movimentado via
computador, imaginada em 1996.

Nunes expandiu as no¢des de espaco musical, intermedia (video,
cinema), interarte (literatura e pintura), e votou-se & expressdo drama-
tica e performética na representacdo dos intérpretes, normalmente
estimulados para semiologias e técnicas inusitadas e cenografias
espantosas; concebeu interac¢des orquestrais dirigidas via video por
dois ou mais regentes.

Asua filosofia suprematista inspirada em Husserl e Merleau-Ponty
pensa a “mobilidade interior” e desenvolve o conceito do “grande
agora”.

Tecnicamente, nos seus trabalhos aprofundou regimes discursivos
como o rubato, o registo, a ressonancia e fenémenos vibratérios
complexos.

Desde 1978, iniciou o ciclo La Création. onde investigou espagos
ritmicos de diferentes origens.

Talvez a obra mais representativa da Arte Musical Portuguesa seja
Machina Mundi, criacdo fundamental sobre os Lusiadas, concebida como
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a mais grandiosa celebracdo e a alegoria dos descobrimentos
portugueses, para quatro solistas, coro, orquestra e banda.

A sua edicdo é poliscépica, ndo se detém num estilo ou numa
corrente e ambiciona o infinitamente novo.




E ntrevista

1991

— A sua misica poderd caracterizar uma nova etapa da miisica contem-
pordnea portuguesa, segundo a ldgica historicista que vai de Lufs de Freitas
Branco a Fernando Lopes Graga, a Jorge Peixinho e... a Emmanuel Nunes.
Pode considerar-se vdlida esta acepgdo histdrico-musical?

—Isso ndo é assim tdo problematico, porque eu sou portugués, mas
ndo é uma vantagem nem uma desvantagem ter passaporte portugueés.
Mas o facto de eu ter vivido fora de Portugal durante vinte e quatro
anos, ter feito a minha educacao 14 fora e af ter comegado a minha
carreira antes de surgir aqui, j4 explica muita coisa. Posso recordar-me
de que o ensinamento de Stockhausen foi para mim fundamental.

— E Pierre Boulez?

— Apenas estudei com ele “como toda a gente” (sorriso), mas nao
trabalhei préximo. Em 1967, estava em Paris e iniciava o meu douto-
ramento sobre Anton Webern, ainda ndo terminado. E dediquei-me a
partir de entdo, exclusivamente & composi¢do musical.

— Que influéncias denota a sua técnica musical de composigdo?

— E mais importante o que se aprende que o que se ensina. E s6
aprende quem pode. O que mais me marcou foi o meu estudo da
Escola de Viena e o que ouvi de Stockhausen. Sinto com clareza o que
dele ouvi: tinha quatro aulas por semana. Stockhausen chegava, falava
ininterruptamente cinco horas e nés apenas o ouviamos. Esta foi para
mim a grande revolugdo de Stockhausen: ndo reside nos processos
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técnicos, mas numa visdo geral da prépria mdsica. Desde af, eu '
independentemente da qualidade e do resultado, aprendi a viver a |

miusica do século XX. Independentemente também das décadas.

— Sd por domindncias técnicas, sociais ou econdmicas ndo lhe parece possivel §
pressentir os estratos evolutivos da sua miisica através destas vltimas trés décadas? |

- 56 pela cronologia directa (se foi composta antes ou depois) ou -

numa visdo ampla de perspectiva actual.

I\Jada de evolugdes por categorias (1960-70-80,etc.); a minha evo- |
lucdo tem sido um amadurecimento, e a capacidade de investira minha

sensibilidade indiferente a essas divisdes por décadas.

— Que musica ouve?

-S4 quando estudo ou ensino determinada fase me preocupo se -
oigo musica do século XVI ou do século XIX. Sinto-me como um audi- a
tor privilegiado. N&o tenho o vicio de ouvir misica como um
especialista. A misica ndo é uma especialidade, excepto para o com- |

positor, o aluno e o professor.

— Também é um facto que ndo ouvimos apenas a misica de que gostamos — |
estamos permanentemente rodeados de subprodutos musicais, produtos de entre- §
tenimento, musicas sem qualquer investimento intelectual ou sensivel, em suma, ‘
por uma industria todo-poderosa de alienagdo musical. Fiz esta pergunta a !
Xenakis e a Stockhausen: hd, da parte de miisicos ditos “eruditos” (o termo é 1
académico e cada vez mais controverso), um certo desprezo por outras miisicas ]
como 0 jazz, o rock, etc. Esta posigdo subestima implicitamente toda a miisica "
de massas e a grande parte da miisica etnogrdfica. Que pensa desta intolerdncia |
que se instala nos espiritos mais esclarecidos da criagdo musical contempordnea? ;'

Ninguém ousa pdr em causa a técnica de pintar de Greco ou Bacon. . .

- Penso que ha musicas de massas boas e més. Que pode levar |
uma certa e controlada capilaridade de forma a ndo haver uma dimi- |

nuicdo de qualidade.
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_ Stockhausen e Xenakis, em entrevistas que me concederam, avangaram
com apreciagdes de gosto de certa maneira muito radicais e violentas com as

supracitadas musicas...
— Eu evitei qualquer juizo subjectivo propositadamente (risos).

— Hd uma perceptivel inversio de valores na cultura orquestrada pela ideologia
dominante. Assim, vocé é quase um desconfiecido do piblico portugués, enquanto
um cortejo de absurdidades desfila perante as audiéncias esganadas pela futilidade...

— Estd a exagerar, eu ndo sou assim tao desconhecido...

— Nao estou, nio! Vocé ndo pode avaliar o conhecimento colectivo a partir de
um auditdrio de elite que surge todos os anos nos Encontros.

_ Como todas as combinagBes sdo possiveis, pode haver um profes-
sor universitario que n&o saiba ouvir madsica, caso comum, € muitas
mulheres-a-dias que venham aqui ouvir.

_ Ndo acredito. E um facto socioldgico que determinada classe trabalhadora
estd, pela sua prdpria condicdo, afastada de problemas relacionados com a musica
contempordnea. Nem mesmo através dos media: a TV portuguesa qudse nunca
referiu a sua miisica ou, se o fez, foi por qualquer genuflexdo eruditona (a propdsito
de uma condecoragdo ou dum prémio)...

— Portugal é um pafs onde todos s&o doutores, basta ter-se uma
licenciatura.

— Pode ser que, com a inflagdo de “doutores”, o termo se esvazie de sentido,
pouco falta... (risos). Talvez também, e voltando ao busilis, o facto de ser notdria
essa relutdncia de compositores de foje pela miisica de massas seja um motivo
desse lapso cultural e musical generalizado. Mas, por exemplo, um compositor da
sua geragdo, como Marius Constant, trabalha com musicos de jazz.

— O problema é dele (risos).




— Claro que é dele, mas gostariamos de saber concretamente como posiciona a
sua musica neste mosaico inter-influéncias, caracteristica, alids, da situagdo pos-
-moderna.

— Sabe, as emogdes devem surgir paralelamente, numa espécie de
democratizagdo musical. Ndo com aquele sentimento do “espirito
aberto”, entre aspas, que significa 0 empobrecimento do espirito.

Se vocé tiver em conta o caso de Bartok, pode verificar uma grande
coincidéncia de situagdo harménica e histérica que conduziu a um ponto
de confluéncia da ambiéncia musical de certa musica folclérica e da
propria evolugdo interna. Qualquer musica é importante para o com-
positor, se ela é tomada como um principio estético, conceptual ou até
de valor, soit disant, extramusical.

— Vamos entdo agora voltar-nos para as relagdes entre a tecnologia e a sua
musica... por exemplo, Wandlungen exige um controlo e uma estruturagdo
complexissima; ¢é indesmentivel que a sua miisica o coloca na frente da miisica
portuguesa, independentemente de juizos estéticos.

— Muito bem... como sabe, estudei musica electrénica desde 1973.
Trabalhei também com coisas simples em tape (Fermata). Também RUF
€ para orquestra e tape. Depois especializei certos aspectos da electrénica.
Os meus conhecimentos sdo objectivos. Quando trabalho com
tecnologias electrénicas ou cibernéticas, vou, num nivel totalmente
estético, contrapor a minha sensibilidade pessoal & impessoalidade da
técnica. Em Oeldorf, trabalhei com oito pistas. Noutros casos, faco o
som passar por computador, recorrendo a diversos programas que sio
activados em determinadas zonas da partitura. Quanto ao investimento
da tecnologia na musica, podem surgir erros devido ao imenso horizonte
tedrico que nos é apresentado. Passei semanas a cortar e a colar bandas
magnéticas e, muitas vezes, considerei este trabalho insatisfatério.

Este ano, em Dezembro, vou realizar uma Opera com a tecnologia
do IRCAM, em Paris.

— Trabalhard com 0 Acousmonium?
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— N&o necessariamente, vou com o espirito aberto.

— Vocé escreve para a voz. Apenas com novas abordagens (como nas Aven-
tures de Ligeti) ou também recorre a técnicas de bel-canto?

_ Tenho obras fundamentalmente para coro. Como em yOyage du
Corps, de 1973. Interessa-me a investigagao, considerando voz mtegrad_a
em preocupacdes musicais genéricas e préprias de cada composi-

tor.

— O seu trabalho Vislumbre apoia-se num texto de Mdrio de Sd-Carneiro.
O sentido da palavra, o aspecto semdntico interessa-lhe?

_ Neste momento, o meu trabalho é com um texto poetico...

—Vocé trabalhou com muitos tipos de poesia de diversas datas, espeaalmente
a moderna e a contempordnea, também com a romdntica. A poesia concreta
como a de Henri Chopin ndo o motiva para compor?

— Nio a conheco. Mas conhego Herberto Helder, tenho uma anélise
da estrutura poética de Helder. Ainda ndo a publiquei...

— Pensa que qualquer pessoa minima e musicalmente cultivada poderia
s 5
interpretar a sua musica — isto para mudarmos de assunto®

— Porque nao hei-de ser tocado por toda a gente? (risos) Clarg, Ee
puder, evito-o. Acontece poder proibir que alguém toque a mllnfe;
musica. Por vezes, nem sei onde, nem quando, nem por quem ela [o

tocada, posso vir a saber um ano depois.

— Pondo a coisa de outra forma: a conotagdo da sua escrita mus:ca! ¢ apenas
significativa, entre 0s intérpretes, para especializadissimas competencias. ..

— Mas ndo sou caso Unico. E é também evidente que ha intérpretes
da minha obra que eu prefiro a outros.




— Hd aquela “boca” de Boulez que alardeia “Se o intérprete fosse bom muisico,
ele seria compositor”. Interessa-nos saber a sua posicdo sobre a realidade musi-
cal e musicoldgica do intérprete, as liberdades que a composicdo preconiza para
ele, intérprete.

—Eu ndo preconizo. Uma obra ou outra tém a sua ligeira liberaliza-
¢do. Mas normalmente sdo escritas.

— Assim preconiza, prescreve uma atitude. ..

- Ha mais de doze anos que ndo acontece a minima possibilidade
de indefini¢do na minha escrita musical.

— Desta maneira, o compositor sé poderia manifestar-se através da sua escrita,
do medium escrito. Tem algum parti pris contra a improvisagio?

—N&o tenho, mas como ndo sou um improvisador, o problema n&o
é meu (risos).

— Ndo sendo intérprete, nem instrumentista, mas apenas compositor, por
certo que outras artes o influenciam como compositor. As influéncias de Kandinski,
Klee, Wharol, Beuys, Duchamp, June Paik tém sido notérias na nova misica.
E hd também as musicas funcionais (bailado, teatro, cinema, perfomance-
-art, ambientes...), por certo nenhuma miisica lhe iria passar indiferente.

—As influéncias dessas musicas de que me falou agora séo apenas
automaticamente importantes, mas fora das escolas e das tendéncias
gerais. Sou pouco dotado para arregimentacdes, confesso. Ndo quero
dizer que é um conceito de independéncia. Sou como um leitor, assisto
as coisas.

— Vamos entdo, para finalizar, ao problema da relagio da sua musica com
as outras artes.

— Posso citar-lhe em cada campo artistico nomes como, por
exemplo, a minha relagdo com outros domfnios da Arte. Ficaremos
com uma visdo muito curta, apenas do século XX...
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— Claro, apenas as intensidades...

- E obvio que pintores como Klee e Vieira da Silva ou Mondrian,
certas obras de Picasso ou Braque me tocaram profundamente — se
calhar € um c¢été reaccionario meu. Em cinema, € a mesma coisa: vejo
Griffith, Pudovkine ou Eisenstein, ndo pelo conteddo socialista mas
pelo cinema em si. Gosto desde Chaplin até Antonioni e Fellini, mas,
como v&, ndo sigo necessariamente as actualidades. Se eu quisesse
citar poetas, encontraria um fio de Ariana explicativo deste meu
discurso...

— Por exemplo, uma realidade artistica que ndo existia hd trinta anos: a
video-arte...

— Claro que me interessa extraordinariamente, procuro informar-
-me, espero vir a trabalhar nesse campo interdisciplinar da Arte.

(Video-tape de Vitor Rua; entrevista publicada no Jornal de Letras, Lisboa, 1991)
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Filipe Pires




Apresentagdo de Pires

Lufs Filipe Pires nasceu em Lisboa, em 1934.

Como se geneticamente estivesse destinado paraa misica, revelou-
-se cedo como pianista e compositor; seguiu-se uma actividade intensa
por toda a Europa, especiais digressdes 4 América Latina, 3 Asiae a
Africa; consagrou-se, definitivamente, como um dos expoentes méxi-
mos da nossa cultura hodierna.

E uma pessoa afével, de comportamento aristocrético; a enorme
erudicio transparece subliminarmente a um discurso respeitador e o
mais respeitdvel, moderado, consensual, mas, a0 mesmo tempo,
imbufdo de um requintado espirito inconformista e revolucionario.

Desde o 25 de Abril que tenho com ele a mais cordial relagdo, e foi,
com o Jodo de Freitas Branco e a M. Madalena Azeredo Perdigdo, o
mais estimulante conselheiro, dando-me a confianca e a forga para
trabalhar como musicégrafo e mesmo como musico.

Filipe Pires é um dos mais ilustres compositores portugueses do
século XX. Pedagogo superior, administrador cultural, musicélogo de
vasta produgao.

Para esta apresentacdo do entrevistado, preferi o comentdrio de
algumas obras suas editadas em disco, ad demonstrandum do caracter
multifacetado do compositor.

Vem a talhe de foice o nome de dois musicos (que alegadamente
nao sabiam ler misica), saudosos amigos meus: o Zeca Afonsoe o
Carlos Paredes — que eu muito lamento ndo poder incluir neste livro
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de entrevistas —, 0os quais, como Filipe Pires, conheciam o imaginéario
da musica portuguesa, tinham dentro de si a sua Histéria.

Em Musica, para a sentir, ouvir € mais importante que ver.

Com isto talvez queira dizer que o Filipe Pires é o mais “portugués”
de todos os compositores vivos da Misica Contempordnea, em
qualquer contexto geografico ou nacional.

Portugaliae Genesis, dedicado ao baritono Oliveira Lopes, é um tra-
balho coral ambicioso, labirfntico; reflexdo pés-modernista sobre as
origens da portugalidade, desvendando escatologicamente o progres-
sivo predominio da nossa identidade cultural, pela imbricacdo sub-
lime de textos e pela montagem complexa de técnicas modernistas
desviadas do seu habitual destino.

A sua obra Canto Ecuménico € a mais significativa criacio portuguesa
de musica concreta e antecipa, profeticamente, novas tecnologias
como o sampler e novas tipologias como a world music. A par de Homo
Sapiens e Litania, é o mais fantéstico resultado da sua aprendizagem
com Pierre Schaeffer.

Em Akronos, para ensemble de cordas, recorre a uma escrita sem mé-
trica, jogo com os siléncios e as suspensdes; anuncia a veia minimalista
do autor, como um topo de outras suas experiéncias (e.g. Stretto e
mondlogos). Neste campo, o compositor perla a mindcia, a subtileza, a
economia de meios, fazendo flutuar imagens leptolégicas num vazio
— espécie singular de minimalismo.

Sintra é a descrigdo de uma paisagem encantatéria—outra sua obra
de fulgurante pés-modernidade.

Aqui o compositor recorre & musicografia impressionista, liquefaz
as relagdes melddico-harménicas e suspende os tempos; na mono-
tonia cromatica, desmonta-a, reordena-a nas suas sombras; ah! stbitos
brilhos. Do fino pontilismo & densidade arborescente onde as percus-
sdes fervilham na aurora dos metais, até a dissolucio serena de figuras
e formas, como numa alucinagdo ou num sonho.
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Compéds as pegas de teatro musical Os Zoocratas e Tordesyalta, num
compromisso multi-estilstico e interartistico (séatira teatral, psico-
drama, mimica, jazz, minimalismo, neoclassicismo, world music. ..).

O Coro Gulbenkian consagrou a execugao das Cangoes vota@as a
poesia portuguesa contemporanea, numvago € inebriante folclorismo

futurista.

A criacdo de Filipe Pires € 0 elogio da melomania.




E ntrevista

1991

— As indmeras classificagdes tipoldgicas ou rotulares como “pds-serial”,
“neoclassicismo”, “pds-weberniano”, etc. mostraram-se insuficientes para abarcar
a plurivocidade da criagdo musical contempordnea e deram lugar a clivagem
artificial entre o moderno (ligado ao formalismo evolutivo da linguagem da
composicdo europeia) e o pés-moderno (pluralismo, disseminagdo de estilos,
estética da comunicagdo, espagos alternativos, etc.). Para si tem algum signifi-
cado o termo pds-moderno? Se tem, em que medida se considera um musico
pds-modernista?

— Em geral, as classificagdes ou os rétulos aplicados aos produtos
de criacdo artistica s6 comegam a impor-se a partir do momento em
que hé necessidade de agrupar esses produtos, para efeito de analise
ou enquadramento histérico. Dessa tarefa se encarregam os criticos
ou os musicélogos, enquanto os artistas criadores dela se distanciam,
a ndo ser que se ocupem de obras alheias.

No que me diz respeito, depois de ter passado diversas “fases”, em
que transpareceram alguns desses “ismos”, disseminados por obras
e perfodos, ndo me senti até agora impelido a fixar-me em qualquer
deles. Eu ainda ndo entendi muito bem aquilo que se convencionou
chamar pés-modernismo. Se for algo que resulta de uma amélgama
de vérias tendéncias ou técnicas, sem compromisso ou filiagdo directa,
entdo talvez possa af ser incluido.

— Escreveu algumas composicdes de musica concreta durante os anos 1970,
tecendo um organismo de amostras (samples) como em Canto Ecumeénico,
Homo Sapiens, Litania. Recentemente, jd nos anos 1980, surgiu o dispositivo
sonoro digital, o sampler, que é agora um recurso trivializado da citagdo. Que
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diferenca constata na maneira como recolheu as amostras nas obras
supramencionadas e os processos de recolha no sampler?

—Comparo essa diferenga com a que se verificou na comercializagdo
da banda magnética, relativamente aos primérdios da musica concreta,
em finais dos anos 1940. Temos aqui trés épocas distintas, das quais
as duas primeiras ja funcionam como pré-histéria do sistema digital
actual. E hoje impensdvel realizar montagens através de corte e
colagem de fitas, tal como o tinha sido por meio da cépia de disco
para disco.

— Trabalhou misica electrénica analdgica de estiidio (Homo Sapiens) e
miisica para banda magnética coordenada com execugdo instrumental actistica
ao vivo (Didlogos). Quais foram os conceitos que pautaram essas diferentes
realizagdes?

— S3o0 duas obras muito diferentes para mim, as que refere. A pri-
meira utiliza fontes sonoras concretas e é uma reformulagio de uma
obra anterior. Ao contréario, Didlogos ndo se insere em qualquer linha
“pragmética”. Compreende um efectivo de oito instrumentos, distribui-
dos em trés grupos, que alternam a actuagéo live com as suas proprias
execucdes em banda magnética.

— Em Akronos, colocou objectos sonoros em relagdo ao siléncio e em Pers-
pectivas situou espacialmente trés grupos orquestrais. Quais sdo ds suas
principais preocupagdes relativamente ao espago musical?

— E uma pergunta inteligente, que remete para duas nogdes di-
ferentes, mas ndo necessariamente antagdnicas, de “espaco”. Em
Akronos, é 0 espaco temporal que me preocupa e sobretudo as relagdes
proporcionais som-siléncio, nas quais atribuo a este dltimo o seu
devido valor musical. Em Perspectivas, trata-se da especializagido geo-
gréfica, privilegiando a oposi¢do instrumental das fontes sonoras.

Ambas as situagdes seriam por mim desenvolvidas em obras electro-
aclsticas.
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— Uma pretensa severidade, correlativa do conceito de “mulsica séria”, afasta o
prazer da miisica e dos seus canais indispensdveis para a sua comunicagdo popular.

O humor estd patente em Os Zoocratas — outros valores, como o do erotismo,
da loucura, do medo, da contestagdo, da irreveréncia, sdo normalmente reprimidos
ou ocultados. De que forma existem estas qualidades psicoldgicas ou mesmo corporais
na obra do seu teatro musical (Tordesyalta, Os Zoocratas)?

_Escrevi nas notas do programa da estreia de Os Zoocratas, que “na
tradicio musical europeia do pos-guerra, o riso, oU Mesmo O SOITiso,
tornam-se pecaminosos, depois de terem sido inviabilizados pelas
correntes expressionistas e pelas técnicas atonais e seriais”. Ainda
hoje, em muitos lugares, o humor ou a satira sdo tidos como uma
expressao menor, incompativel com a “seriedade” de que a misica
deve revestir-se. Nesta obra e, numa outra medida, em Tordesyalta, ©
non-sense, 0 grotesco e o ridiculo assumido, provém dos textos e das
situacdes criadas, projectando-se na prépria musica, sem qualquer
espécie de preconceitos. Foi isto o que pretendi e que, porventura,
confere a ambas as obras um cardcter polémico.

— A sua esctita para voz (Regresso Eterno, Ciclos) tem sido respeitante as
noges do bel canto ou vai procurar outras formas de expressdo e técnica vocais?

— Embora as minhas obras vocais da juventude recorram a um
acentuado melodicismo, nunca fui fervoroso adepto de um tratamento
da voz pela voz ignorando as implicacdes prosédicas, ritmicas €
ambientais do texto literério. J4 em O Regresso Eterno, que data dos
meus 26 anos, o poema de Ruy Cinatti € utilizado como um pretexto
para aminha primeira obra sinfénica, na qual as palavras sdo confiadas
a um barftono ou a um declamador. Mais recentemente, em alguns
nimeros dos ciclos de Cangdes corais a que s refere, e sobretudo nas
minhas obras de teatro musical, dou primazia & inteligibilidade do
texto literario, utilizando, para tal, ndo s6 o canto melédico ou sildbico,
como também a declamagdo ritmica, o sprachgesang, e outras formas
mistas. Nestas condicdes, procuro obter dos intérpretes um “desempo-
lamento” da colocagdo de voz, 0 que nem sempre é facil...
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— O Filipe Pires também ¢ pianista. Qual a liberdade que concede ao
intérprete nas suas composiges, que tipo de intérprete serd mais apropriado a
diversidade dos seus trabalhos?

— Nao sou um tirano. Dou sempre preferéncia a um intérprete
que seja um bom mdsico, inteligente e sensivel, que faca o contrério
do que eu previ, dentro dos limites 16gicos, mas que saiba definir,
dar uma fisionomia prépria, recriar. Isto é valido em qualquer circuns-
téncia, embora a componente cénica adquira uma maior importancia
em obras desta natureza.

— Por vdrios motivos, o mais importante dos quais diz respeito aos aparelhos
ideoldgicos da musica cldssica, os vanguardismos tendem a ser silenciados, e
nota-se, nos meios da musica contempordnea, uma vertente dominante invo-
lutiva. Sente-se compelido a participar neste revisionismo, preserva uma atitude
vanguardista, ou procura tacticamente uma conciliagdo destes termos?

— Ciclicamente, a profusdo experimentalista, que agita determi-
nados perfodos criativos, tende a sedimentar em fases de acalmia,
durante as quais se processam a sintese, a recapitulacéo ou o retor-
no, relativamente a modelos anteriores. O mergulho no passado ndo
tem para mim qualquer interesse. Em seu lugar, prefiro destacar uma
ou outra célula de um corpo envelhecido e “enxerta-la” em tecidos
mais novos. Mas ndo sigo uma receita tnica, tudo depende daquilo
que pretendo em cada obra. Ora me sinto mais propenso a viver o
presente, ora a projectar-me no futuro.

— O Filipe Pires é um dos ilustres nomes da Histéria da Misica Portuguesa
e um autor de elevada projeccdo internacional. Acha que o poder politico tem
dado o reconhecimento devido a sua obra ou serd que esse reconhecimento sé
existe de um compromisso ideoldgico com esse mesmo poder?

— E sabido que em Portugal a vontade politica nos sectores da
Cultura tem um peso muito reduzido. L4 dentro, as mindsculas dreas
artisticas desempenham o papel de parentes pobres, daf resultando
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o panorama que todos conhecemos. Penso ser este o principal obsté-
culo ao reconhecimento politico e social do valor das Artes, dominio
em que nao temos tradigdo.

Falando particularmente da Musica — no periodo anterior a demo-
cracia — bastava que o tftulo, o texto ou o compositor da obra ndo
agredissem o status quo. Sé por si, um f& sustenido ou um ré bemgl
eram petfeitamente inofensivos. Nos dias de hoje, porém, novos condi-
cionalismos podem determinar que uma filiagdo partidéria favorega
ou entrave o reconhecimento de um autor, ao sabor dos altos e baixos
da maré. Afinal, para uns e para outros, um violoncelo e um contrabaixo

sdo sempre rabecdes...

— Em Epos, elementos de collage sdo relacionados com técnicas poiiton.ais
— citagdo de estruturas musicais de origem folcldrica, etno ou popular; tudo 1stg
origina polirritmos, polimetrias, politexturas —, discursos afinal estranhos entre si.

Como concilia estas hibridagdes, que também sdo conotdveis no Canto
Ecuménico, nos seus processos de composigdo?

— Creio ter chegado a uma fase de sintese, na qual sou levado a
amalgamar muitas das tendéncias e técnicas de composigao qug fui
experimentando ao longo de meio século. As possibilidades combm.a-
térias sdo de tal maneira vastas que me permitem, cada vez mais,
percorrer caminhos diversificados e manter-me afastado de qualquer
enfeudamento com carécter de exclusividade.

— As exploragdes timbricas e texturais sdo muito importantfs na sua obra,
especialmente na énfase dada aos elementos da percussdo (Monczlogos, 1’21:.)05,
Portugaliae Genesis). Neste enredo timbrico observam-se referéncias fnylupias
das musicas planetdrias (o gameldo balinense em Epos...) e a‘tOplCOS da
composicdo antiga ocidental (madrigalismo em certas cangdes de Ciclos). Isto
levou-0 & construgdo de novos vocabuldrios ou trata-se de um reexame destas

vdrias fontes?

— H4 vérias componentes musicais de que dificilmente consigo
libertar-me. Da conjugacao desses elementos resultam situagdes que
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umas vezes me agradam, outras vezes me decepcionam. E claro que
reexamino as diversas fontes implicadas, mas ndo sei até que ponto
daf surge algo de novo.

— Pode dar-nos uma visdo objectiva da projec¢do sociolégica da sua miisica
como compositor portugués? Ndo querendo solicitar o discurso da sociologia,
com antevé a situagdo da miisica no seu processo actual (tecnoldgico, estético,
medidtico) tendo em conta que obras como as suas se encontram epigonais,
isoladas do grande puiblico?

— Nos anos 1950 e 1960, a musica atingiu um tecnicismo exacer-
bado, que numerosos compositores ainda hoje mantém, persistindo
numa espécie de neo-academismo fossilizante. A par destes, contudo,
outros tém vindo a ignorar preconceitos e “proibi¢des” daqueles, pro-
curando um certo ecumenismo lingufstico e estético.

Sobretudo na década de 1980, comecei a sentir seriamente a neces-
sidade de repensar as minhas atitudes perante a criacio musical no
seu todo, interrogando-me sobre os destinatérios daquilo que produzo.
N&o faz sentido que o compositor escreva apenas para seu gozo préprio
e depois se queixe que o pdblico ndo o entende. Isso ndo é um problema
especifico do nosso pafs, embora aqui o auditério que se interessa por
musica contemporanea esteja limitado a uma percentagem muito
reduzida. Estou convencido que se caminha inevitavelmente para
solugdes de compromisso, o que ndo significa, de forma alguma, um
abaixamento da qualidade da musica que se escreve.

— A composicdo pds-modernista realiza-se em situagdes medidticas que
funcionam como extensées da matéria musical (video, rddio, cinema, compu-
tador, etc.). Hd alguma direc¢@o da sua obra neste sentido?

— Embora me interesse por eles, ndo utilizei, até agora, 0s meios
que menciona, por falta de oportunidade.

— Recorreu a poesia de duas formas: como estrutura literdria (por exemplo,
Ruy Cinatti em Regresso Eterno), ou como referéncia metafdrica (por
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exemplo, Camdes em Epos). Qual a fungdo da poesia nas suas composicdes;
por outras palavras, como relaciona a misica com a poesia?

— Exceptuando o caso em que me decido por em miusica textos
poéticos, ou outros (mais raros), em que recorro a poesia como incen-
tivo para uma criagdo musical auténoma, ndo me sinto particularmente
atrafdo por esta forma de expressao artistica. Sou muito mais sensivel
a certas formas de artes visuais, como a pintura, a fotografia ou o
cinema, que tém, de resto, dado origem a obras como Sintra, musica
para uma curta-metragem imaginaria, ou Variantes, esta Gltima baseada
em composicdes graficas de Jorge Pinheiro.

— Na exploragdo instrumental, hd obras suas que vdo para ld dos horizontes
da tradigdo organolégica da musica ocidental. Como tem sido por si desenvolvida
esta zona experimental?

- Em algumas obras, tenho utilizado, sistematica ou ocasional-
mente, diversas formas de execugdo instrumental, em vista & produgdo
de timbres ndo habituais nesses instrumentos. Isto €, em parte,
resultando de experiéncias electroacusticas, que estendo a outros
campos sonoros. Quanto aos instrumentos procedentes de etnias ndo
ocidentais, muitos deles foram ja assimilados pela nossa civilizagéo e
nio constituem, por assim dizer, um elemento estranho a nossa masica.

— Na obra de qualquer autor hd os ingredientes orgdnicos que provém das
influéncias (estilo, escola, técnica...), mas o que dd identidade a obra do autor
é precisamente a originalidade do discurso individual: qual ou quais sdo, no
devir da sua obra, os signos dessa individualidade?

_ Sinceramente, sinto a maior dificuldade em responder a sua
pergunta. Estou consciente de algumas influéncias que se manifes-
taram e continuam a manifestar-se nas minhas obras. Mas, por vezes,
surpreendo-me com um ou outro parentesco que alguém me aponta
e de que eu ainda ndo me havia apercebido. Quanto aos tragos de
libertagdo dessas influéncias, se existem, ndo constituem para mim
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um objectivo, mas sim um sintoma da minha necessidade de renovacéo,
0 que permanentemente se verifica.

— Em Tordesyalta ou em Os Zoocratas, constatamos certas indeter-
minagoes implicitas na composicdo. Qual o papel da indeterminagdo nos seus
trabalhos? hd alguma relagdo bilateral entre o compositor e o intérprete? hd
zonas de improvisagdo autorizadas pela sua escrita?

—Hé um pouco de tudo nessas obras e noutras, onde o intérprete é
chamado a criar percursos ou, simplesmente, a preencher espacos
abertos aludidos graficamente. Em qualquer caso, o compositor é
obrigado a admitir todas as solugdes encontradas pelo intérprete, desde
que este respeite as regras do jogo. Como é 6bvio, também aqui poderéa
haver enormes diferencas qualitativas de realizaco.

— Foi talvez o primeiro compositor portuguds a criar obras correlativas ao
minimalismo (Mondlogos, Stretto). De que forma a estética minimal repetitiva
se patenteou nas suas criages?

— O que mais me interessa na estética repetitiva é a possibilidade
de evolugdo quase imperceptivel do discurso, pela sobreposi¢do de
unidades minimais desfasadas no tempo, de modo que a repeticio
nunca se processe de forma exactamente igual. Embora j4 tivesse sido
alertado por obras de compositores norte-americanos, foi a audicdo
de realizagbes de Telectu que me desvendou alguns “segredos” que tenho
aplicado em obras instrumentais.

— Nas suas composicdes, podemos detectar influéncias (Stravinsky, Reich,
Schoenberg, Varese, Schaffer...). Esta inspiragdo provém da escuta das obras, de
uma coincidéncia de objectivos estéticos ou da andlise conspicua das partituras
desses autores? E, no caso da influéncia da tradiciio musical oral, como se processa?

— Tenho uma grande relutancia em dissecar todos os pardmetros
de produgéo deste ou daquele compositor, que possam induzir-me a
atitudes de decalque. Como é natural, abro excepcdes nos casos em
que uma identidade de posi¢cdes me leva a estudar os processos
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utilizados por cada um, a fim de extrair as minhas préprias conclu-
sdes. Consoante as disponibilidades ou as caracteristicas da obra,

recorro a audicdo, a leitura ou a ambas.

— Hd uma dimensdo nacionalista na sua obra (Portugaliae Genesis,
Epos). Considera esta postura correlativa a corrente nacionalista que vem de
Vianna da Mota, Lacerda, Freitas Branco, mesmo do neo-realismo de Lopes

Graga, ou tem outro significado?

— Nao creio existir qualquer relagdo entre a minha posigdo e a dos
compositores que cita perante o problema nacionalista. Exceptuando
nos anos 1950, numa ou outra harmonizacdo de melodias populares,
uma fugaz invengdo temética “a maneira de”, ou até mesmo em €pocas
mais recentes, o livre aproveitamento de uma Cantiga de S. Jodo da
regido da Covilhd numa peca de piano, as minhas incursdes no domi-
nio das musicas étnicas situam-se em planos distintos. Em consequén-
cia dos imperativos literarios ou obedecendo a outros estimulos
extramusicais, desenvolvo isoladamente elementos ritmicos, métricos,
meldédicos, harménicos ou instrumentais caracteristicos, por vezes
sobrepostos, de forma a criar uma ambiéncia especifica, consoante
as necessidades do discurso. No caso particular do folclore portugués,
as suas caracteristicas gerais assentam sobre bases tonais ou modais,
que deixaram, ha muito tempo, de corresponder as exigéncias do meu

vocabulario.

— A pedagogia em Portugal teve um cardcter experimental até aos anos 1 980
— depois adquiriu uma postura para-cientifica, academista, tendente a recuperacdo
de formas arcaicas em detrimento de outras atitudes musicais (musica como
obra aberta, improvisagdo, aleatdria, electronic live, jazz, etc.). Em relagdo a
este situacionismo, como define a sua actividade pedagdgica?

— Deixei de leccionar no sentido oficioso hé perto de vinte anos e,
portanto, de participar directamente na acgao pedagdgica, entretanto
desenvolvida em Portugal, no domfnio da composigao. Apraz-me, con-
tudo, verificar que um grupo dos nossos melhores compositores tem

161




continuado a dedicar o melhor do seu esfor¢o docente no sentido da
actualizagdo dos conhecimentos e da estética criativa. Mas é penoso
concluir que uma parte significativa desse esforco resulta improdutivo,
em face da inexisténcia de uma linha condutora através dos diferentes
niveis de ensino. Apds trés lustros de vida legal das Escolas Superiores
de Mdsica e de vdrias aberturas da Universidade a cursos musicais, a
formagéo técnica, ao nivel secundario, continua desligada do conjunto,
até porque a preparagdo anterior ndo estd ainda oficialmente definida.
E mais um triste exemplo da casa com telhado mas sem escadas nem
elevadores!

— Escreveu obras de foro diddctico, mas falta-nos a edigdo de obras suas sobre
0 seu pensamento musical ou dos seus critérios estéticos. Pensa codificar ou elaborar
alguma(s) obra(s) neste dmbito?

—Na&o tenho, de momento, qualquer projecto nesse sentido, porque
o reduzido tempo de que disponho para escrever musica me deixa
pouca margem para escrever sobre misica, mesmo que ela seja minha.
Mas as condi¢Ges de trabalho podem mudar, ou eu posso mudar...

— E evidente que ndo podemos reduzir a musicografia a andlise — pode haver
obras complexissimas (as suas Perspectivas) de valor estético incomensurdvel,
mas pode haver composigdes rigorosas, inatacdveis na sua escrita, mas que sio
dridas, que se perdem na noite dos tempos. Isto faz-nos virar para nogdes de
estética e questdes de fruicdo musical.

— Penso que a musica se destina, prioritariamente, a ser ouvida, e
que a uma maior complexidade deverd corresponder um alongamento
do tempo de absorgéo, sem o que tudo permanecera ininteligivel.
E neste sentido que tento caminhar nestes Gltimos anos. No entanto,
qualquer mudanga de ramo no é imediatamente entendida: para uns,
eu continuo a ser o neocldssico dos meus anos de juventude, e para
outros o “vanguardista” seguidor dos modelos de Darmstadt...

(Entrevista publicada no Jornal de Letras, Lisboa, 1993)
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Apresentaga’o de Pinho Vargas

A carreira fulgurante de Anténio Pinho Vargas, nascido em 1951,
tem sido progressiva em duas areas; por um lado, como compositor
prolifico no &mbito da musica cl4ssica contemporanea, e, por outro,
como pianista, executante inigualavel no jazz portugués .

Muitos dos seus concertos tém marcado a diferenga no panorama
do jazz nacional. Para esta entrevista, realizada em 1993, quando o
artista se revelava ja um dos expoentes da composigao portuguesa
de hoje, escolhemos o seu perfil jazzistico como representante de um
pensamento em portugués sobre o jazz € no sentido de nos revelar a
sua prépria estética jazzistica.

Pinho Vargas s6 toca as suas composi¢des; como compositor de
jazz, talvez o possamos incluir na corrente third stream — que relaciona,
musicalmente, a genealogia afro-americana e cléssica europeia,
sobrevalorizando a partitura em relagdo as estruturas audio-tacteis
do Jazz -, mas tudo isto seria ignorar a sua verve jazzistica de impro-
visador e o seu virtuosismo pianistico nesta linguagem transtribal.

Acompanhei, desde a nossa adolescéncia, a sua trajectéria musi-
cal, sempre de forma {ntima e num lago de amizade mutua e singular—
tendo ele tido, nos anos 1970, um contacto passageiro com a musica pop
portuguesa, co-responsével pelo éxito de alguns dos maiores nomes.
Paralelamente, trabalhou no Quarteto de Réo Kyao, naquele que foi 0
agrupamento seminal da histéria do jazz em Portugal. Teve um fugaz e
decisivo encontro com o nNosso mestre Jean Saheb Sarbib e iniciou a
sua aventura jazzfstica no perfodo de apogeu do free-jazz, 0 que marcaria
o seu devaneio emocionante, possuidor da aura do sumo-sacerdote de
um ritual esquizo—ao mesmo tempo, assegurando um lugar privilegiado
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na estética Eicher Still, divulgado na editora ECM, numa tendéncia
abertamente modalista, num conceito lidimo de melodia, ritmo de
insinuagdo sincopada. Em muitas faixas da sua discografia, o discreto
de alta qualidade foi votado para o bem-estar musical da audicio.

Pertinaz musico-trabalhador — pese embora o facto de, desde os
meados de 1980, se ter dedicado quase exclusivamente 3 escrita
cldssica-solistica, para ensemble ou orquestra, electroactstica e, tendo
levado a bom cabo a edigio de duas éperas —, nunca abandonou defini-
tivamente o jazze, de tempos a tempos, dd-nos o prazer de ouvir o seu
inconfundivel e maravilhoso discurso pianistico, o seu conceito pds-
-modernista de compositor de jazz. Os temas por ele escritos sdo
doutamente delineados, conspicuo desenho harménico, exercicios
sobre algum eloquente regime de composicdo da Histéria do jazz;
ousadas intercepgdes estéticas, do be fop e/ou do harmolédico, do
minimalismo e/ou do serialismo. ..

Em geral, a composi¢do do jazz portugués enferma de esteredtipos,
muitas vezes ndo passando do exercicio escolar ou da atitude sim-
plesmente imitativa, num estrito &mbito neomodernista.

Se Pinho Vargas recorreu, incidentemente, a coalescéncia modal,
as suas composicdes como Geometral, gestos, jogo de doze sons, Ornette ou
Thelonious Schizo Sketch, sdo, incluindo temas de Rao e Jean Sarbib, as
mais importantes invengdes de toda a criagdo jazzistica nacional, pela
sua configuragdo tedrica e pelo arrojo estético que evidenciam ao rela-
cionar o genotipo afro-americano com tendéncias serialistas, minima-
listas, harmolédicas ou mesmo atonalistas.

Nasua acgdo, inclui o habitual acélito, o saxofonista José Nogueira,
mutatis multandis o que Desmond foi para Brubeck. Nos seus agrupa-
mentos compareceram Fresu, Christensen, Andersen, Potts, Rudolf,
Wheeler. Pinho Vargas estabeleceu um Quarteto histérico, o seu En-
semble, que foi 0 banco de ensaio das mais ousadas aventuras e, em
diversos tipos conjunturais, do duo & orquestra, dialogou sempre com
figuras vip do jazz portugués.
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A face, soit disant, jazzistica do vulto do piano e dg poético inventgr
de jazz tunes é, afinal, no sistema de vasos Eomgr}lcapt'es, uma veia
mais exdtica da praxis pianistica e da erudlgao visiondria d'o escritor
de jazz. Como intérprete/compositor, o plaplgta escolheu o jazz - acp;a—
rentemente, hé jazz japonés, francés ou brasileiro. Como querer é poder,
o Anténio é o melhor penhor do futuro do jazz portugués.




E ntrevista

1952

— No sentido de primeiramente abordar alguns aspectos morfoldgicos e estéticos
da tua misica de jazz, vou comegar pelo formalismo mais 6bvio e constante da
tua obra: o diatonismo e a composigdo temdtica.

— Depois de vérios anos a estudar o tipo de cromatismo do be bop e
sucedaneos, percebi que o uso de escalas diaténicas era um quadro
mais adequado & minha actividade como compositor. Percebi, na
prética — fazendo —, muito mais do que na teoria. Isto €, ndo decidi
vou fazer assim ou assado, pura e simplesmente conseguia compor
desta maneira musica que considerei mais interessante. E Sbvio que
s6 pude fazer isso num panorama gramatical em que, fundamental-
. mente, Keith Jarrett e alguns outros musicos da mesma geragdo tinham
i& aberto essa possibilidade; mostraram que para tocar jazz nao era
absolutamente forcoso permanecer num quadro mais tradicional.

Por outro lado, é muitas vezes pouco ponderado o papel de Ornette
Coleman nessa libertacdo. Ele inventou, por assim dizer, a nova possi-
bilidade de improvisar, tendo apenas como referéncia a melodia e nao
estruturas de acordes. Nao é certamente por acaso que o quarteto de
Jarrett tinha dois musicos de Ornette, Dewey Redman e Charlie Haden.

— O modalismo foi desenvolvido por miisicos influentes como Coltrane, Corea,
Bill Evans, Russell, Jarrett ou Garbarek, para enunciar aqueles que mais
perceptivelmente te marcaram. Sendo uma investigagdo sobre escalas, podemos
considerar o modalismo como uma disciplinaridade fundamental do teu jazz?

— O modalismo integra-se no mesmo contexto de que falei antes
sobre a composicao temética. John Coltrane para mim ultrapassa
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esse aspecto. E ébvio que para ele foi importante investigar escalas
simétricas como meio de tornar mais complexos os ciclos de acordes
e, mais tarde, na dita fase modal, como pontos de referéncia para os
longos solos que fazia num sé acorde. Coltrane era obsessivo e de
uma integridade artistica fmpar. Os coltraneanos de hoje transforma-
ram aquilo que nele era uma necessidade absoluta de investigacio
para realizar um projecto musical, mesmo que de uma maneira
virtuosfstica eventualmente mais complexa até do que o préprio
Coltrane, num debitar de férmulas que assim perderam totalmente o
sentido.

O Corea foi um dos primeiros pianistas, depois de McCoy Tyner, a
usar parte do material coltraneano. Para mim, foi muito importante
por uma raz&o simples: d4-me prazer fisico ouvir o Chick Corea a tocar.
Gosto particularmente do disco Now He Sings Now He Sobs. Mas a clareza
do fraseado e o recorte ritmico sdo sempre insuperéveis. O resto, o
seu percurso polémico recente, tem mais a ver com questdes culturais
gerais como, por exemplo, qual o lugar do musico de jazz no mercado
do concerto e discogréfico, de que maneira é que, muitas vezes, ao
longo da histéria do jazz, os musicos tentaram quebrar essa barreira...
Muitas vezes, diz-se que é o dinheiro. E, mas também é mais do que
isso.

— Hd enunciados seriais em composicdes tuas como Jogo de Doze Sons.
Como concilias os postulados da técnica serialista, adversa ao fenémeno da impro-
visagdo, e a prdtica do jazz, musica que valoriza especialmente a improvisacdo?

— O serialismo é um sistema musical que visou organizar o mate-
rial musical em termos diferentes do sistema tonal, com um minimo
de coeréncia e assegurando a presenca quase permanente dos doze
sons da escala cromética. Na sua prépria evolugdo interna, rapida-
mente, certo tipo de hierarquias das notas se voltou a utilizar. Estou a
falar ainda do préprio Schoenberg, nem sequer de Webern. Mesmo
assim, a complexidade do serialismo é absolutamente incompativel
com a improvisagdo jazzistica. Portanto, sé ao nivel da composigdo
melédica de uma série de doze sons hé possibilidades de trabalhar
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no jazz. Foi, alids, o que o Bill Evans fez nos Twelve Tone Tunes. O que eu
fiz inscreve-se nessa atitude.

— A tua composi¢do para a musica de jazz parte de um ou vdrios principios
de identidade, recorrendo a formalismos devidamente impostos pelos grandes
protagonistas da histdria do jazz. O contexto melddico da tua composigﬁ_o, eas
suas implicagdes ritmicas e estilisticas concomitantes, teve duas intensidades:
Thelonious Schizo Sketch e Ornette, como significantes de dois dos mais
importantes regimes de composigio jazzistica (o be bop de Monk e a harmolodia
de Ornette). De que forma se estabelece esta influéncia?

—Sei que ndo teria composto temas como Thelonious Schizo Sketch ou
Ornette se ndo tivesse estudado a maneira como alguns compositores
actuais segmentam, dividem, colam, transpdem elementos de, um
lugar para o outro, mantendo, assim, uma estranha sensagdo de l'oglca
e de consisténcia. Uma ideia musical tem sempre um potencial do
qual normalmente s6 se utiliza uma parte. Reparo agora que nao estcju
a falar deste ou daquele tipo de musica, mas de processos que sao
utilizados desde sempre em muitos pontos do mundo. O que muda é

o envelope.

— O neoclassicismo recuperou formas de inspiragdo etnogrdfica, na senda de
Bartok, Stravinsky ou Weill. No jazz, esta tendéncia foi realizada no pro_jecto
exterior da third stream, e, com o free-jazz, abriu-se o discurso jazz(sucq a
situagdes etnomusicais plurivocas. De que maneira se reflecte esta problemdtica

no teu jazz?

— Essa questéo € interessante. A partida, colocava-se a seguinte
opcao: tentar tocar jazz como 0s negros americanos faerm, pas;e a
simplificacdo; ou, no quadro dessa linguagem, tentar abrir os ouwdgs
ao exterior. Apesar dos fundamentalismos que no jazz sempre esti-
veram presentes, sobretudo na critica, ao fim de alguns anos de estucilo
e vida de musico percebi que sé a segunda via me intere;saya. Nao
houve propriamente uma decisdo do tipo de Bartok. Seria imensa-
mente pretensioso da minha parte colocar a questao nesses termos.
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Mas eu sou europeu, sou portugués! Ouvi e ougo, por isso, musica de
maneira completamente diferente de um negro de Brooklin. Negar
isto seria negar a mais dbvia interaccdo de qualquer pessoa e o meio
onde vive e trabalha. Isto é uma coisa; outra coisa seria proclamar
inversamente a superioridade dessa opcéo estética face as outras.
Nesse sentido, a third stream ndo me interessa. Mas posso gostar muito
de um determinado resultado de alguém que parte desses principios.

Por exemplo, no final do meu concerto do Festival da Sopete, a
propésito da musica alentejana em que eu harmonizei, tu criticaste-a
como neo-realista.

H& um aspecto interessante nisso. A perspectiva neo-realista foi
utilizar melodias populares, e torni-las mais modernas como as
famosas notas d ¢6té. Eu nunca fago isso. O que é diaténico é diaté-
nico, o que € cromético € cromatico, e cada um destes dados impdem,
restricdes que é necessério respeitar e compreender.

— No entanto, a utilizagdo desses morfemas da miisica popular perpetrada
por uma elite de misicos cldssicos assume um cardcter de recuperagdo ideoldgica,
serve o academismo, a estética burguesa e perpetua a sua dominagio como arte,
pressupostamente superior. O jazz tem sido vitima deste preconceito...

—Na&o partilho igualmente da ideia aparentemente erudita: musica
popular tocada por musicos cldssicos. O que existe s&o objectos que
podem ser utilizados, e, para mim, é igual pegar numa melodia popu-
lar ou numa série de doze tons. E ébvio que o resultado é diferente
para quem ouve, em termos de meméria e hébito de audigio, mas os
meus critérios foram relativamente semelhantes durante o trabalho.
N&o concordo com a posi¢do do Adorno, que considerava (nos anos
30, mas creio que ainda no fim da vida) que o material musical tinha
propriedades ideolégicas em si. O que héa sdo contextos histdricos de
produgédo diversos; mas hoje, mais do que nunca, o artista é “ladrao”.
Devo dizer que o que mais gostava era de pegar fosse no que fosse e
frz&-lo meu; levar as Gltimas consequéncias uma ideia do Franco Dona-

toni — o material é “indiferente”. O que interessa é o que se faz com
ele!
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— E evidente que é apenas aparente a divisdo da tua personalidade em “muisico
dejazz” e “compositor cldssico”. No entanto, este maniquefsmo existe na ideologia
musical dominante. De que forma se manifesta no teu jazz, a tua evolug@o como

“compositor cldssico”, considerando, como Claude Lévi-Strauss na sua célebre
introdugdo a Um Homem Nu, que a milsica se organiza como uma linguagem?

— O que me interessa mais € perceber como penso musicglmente
seja qual for o contexto. Hd uma ideia terrfvel num livro sobre Heidegger.
Ele ter4 dito: os franceses nunca poderiam pensar isto porque Ihes faltam
as palavras que nés (alemaes) temos! Pensar em alemao seria, pois,
uma coisa diferente de pensar em francés ou inglés. Julgo que é verdade.
O contexto da criagdo jazzistica € tao especifico como uma lingua. Por
isso, as transformagdes tém-se verificado a um nivel pouco visivel.

— Como em todo 0 jazz, as tuas composigdes sao servidas de diferentes arranjos
para a sua execugdo. Em que consiste fundamentalmente a tua criatividade no
arranjo e quais os seus condicionalismos?

_ Normalmente ndo ha uma ideia prévia do que quero. Qutras vezes,
nos ensaios, verifico que sei muito melhor o que nao quero. Lembro-
-me de uma musica na qual passdmos seis meses a ensaiar de vez em
quando sem encontrar 0 que queria. Como sabes, num grupo como o
meu quarteto, que funciona regularmente hé quase dezanos, 0 trlabe?lho
colectivo é muito importante, e, nessa medida, as vezes, alte~re1 c01.sas
que tinha pensado ou porque nao funcionavam ou p.o‘rque nado seriam
adequadas ao estilo ou a técnica dos intérpretes solicitados.

— A tua grande arte como pianista de jazz ¢ a improvisagﬁff‘ 'Sendo,a t‘ua
improvisagdo fortemente estruturada dos pontos de vista harmonico e n‘tmtca,
podemos, porém, encontrar nela zonas de fuga para a agramatlcaltfiadf,
adjectivagdes da invengdo permanente como solista. Qual o papel da improvisagdo
na tua musica como pianista?

_ £ diffcil de responder! A improvisagéo foi praticamente a pnmen"a
coisa que eu aprendi a fazer. Posso dizer que quase ainda ndo sabia
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tocar e j& sabia improvisar. Tento respeitar as forcas que se desen-
cadeiam quando me lango no ar. Todos os improvisadores tém pontos
de apoio, e, quando ha muitos concertos, é inevitavel que esses ele-
mentos reaparecam. Em UGltima andlise, o que determina as possibili-
dades que se abrem ou fecham ¢é a atitude que previamente se esta-
beleceu.

— O piano é o teu instrumento natural. Neste privilégio genético, estabeleces
uma relagdo audiotdctil magnifica. O que caracteriza essencialmente o teu estilo
pianistico — timbre, fraseado, singularidades que nos permitem, como ouvintes,
distinguir de imediato o teu “estilo” e mais: o teu idiolecto musical?

— Gosto de ouvir claramente as frases. Tento fazé-lo quando toco,
Daf deriva uma série de consequéncias: o pianista, que para mim repre-
senta 0 méximo que se pode atingir a este nivel, ndo era musico de
jazz— Glenn Gould. Além disso, preocupa-me igualmente a clareza do
discurso. Saber por onde comego, por onde estou a ir e onde eventual-
mente vou acabar. Os musicos de jazz tradicional tendem por vezes a
desvalorizar este aspecto em favor do virtuosismo ou da utilizacdo
sistemética de férmulas. Em Coltrane, genial virtuoso e muito dado a
usar férmulas, o que impressiona sempre mais é o discurso, ou, melhor,
a perseguicdo obsessiva da coeréncia do discurso. Esta minha opcio
parece fécil, até banal, mas ndo é. As vezes funciona bem, outras nio.

— Regimes tecnomusicais como da muisica concreta, da electronic live, da
miisica para computador, fazem parte da tua situagdo de miisico pés-modernista.
Como perspectivas estes novos tipos de criagdo musical no teu trabalho?

— Neste momento ndo é preocupagdo prioritédria. Experimentei,
nos Gltimos Encontros Acarte, uma peca, Miisica para Agua e Madeira,
para electrénica em tempo real (néo fita gravada) e improvisadores.
Apesar de uma dimens&o teatral interessante, e que gostaria de ter
explorado mais se tivesse havido tempo, sé muito parcialmente fiquei
satisfeito com os resultados. Logo se ver4, mas agora ndo tenho planos
nesse sentido.
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— Foste aluno do minimalista Louis Andriessen e escreveste Geometral
para um ensemble de jazz, cuja introdugdo era reicheana. Quais as relagdes
da tua composicdo jazzistica com o conceptualismo minimal repetitivo?

—Quando ouvi pela primeira vez a peca do Steve Reich Music for l§
Instruments, em 1979 ou 1980, fiquei muito impressionado cqm a q’UE'il]—
dade daquela misica. Bastantes anos mais tarde, conheci a/rrllusma
do Andriessen. Escrevi duas pecas que sdo verdadeiros exerc1c1~os Ide
estilo. Julgo que a esse nivel haverd conclusdes a.tirar‘. A_questao éa
seguinte: o minimalismo parece relativamente facil de~1m1tar nos seus
aspectos mais evidentes, como diatonismo, puls.agao regular,’etc.
Nessa ordem de ideias, o trabalho de Louis Andriessen ppderg ser
mais rico de consequéncias para mim em termos conceptuais. A ideia
central da peca, a sua l6gica e coeréncia, ideias fundamgntals .para
ele, estao no centro das minhas preocupagdes actuais; mu1toln?als do
que a adesdo mais ou menos panfletaria a esta o.u aquela estetlga. De
facto, penso que o problema ndo € esse. Apesar disso, uma das Eilmen-
sdes que julgo ter assimilado prende-se com a harmonia das Gltimas

obras de Reich.

— As miisicas de massas (rock, populares, pop, ligeira, as quais tu even-
tualmente protagonizaste) tém alguma influéncia no teu tipo de jazz?

—Sim. As mUsicas mantém entre si relagdes de capilaridade m_mto
mais profundas do que aquilo que pode parecer a primeira vista.
Especialmente quando se toca, mais do que quando se ouve.

— Durante a tua vida tiveste intimeros musicos interlocutores (Fresu, Arﬂd,
Adam Rudolph, Potts, Christensen...), mas, num outro comentario sintético,
podes referir o que trouxeram, para ti, como musico de jazz, estes contactos,

especialmente os portugueses?

— Primeiro o Rao Kyao. Af por 1977 ou 1978, ele comegou por tocar
alguns temas meus nos concertos. POsso dizer que me ensinou a
“cantd-los”. Para mim, o Rdo foi extremamente importante nessa
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fase. E dbvio que o meu parceiro privilegiado tem sido o Z¢é Nogueira.
Tenho dificuldade em imaginar-me a tocar sem ele ao lado. O contexto
natural no musico de jazz é o grupo. Da interaccdo dos musicos, do
choque das suas ideias, das suas maneiras de sentir a pulsagio, o
tempo, da maneira que se colocam em relagédo ao tempo, disto tudo
nasce a individualidade, ou a perda da individualidade. Entre mim e
o Zé Nogueira nasceu uma frutuosa relagdo musical. H4 também um
momento no ensaio com Kenny Wheeler, em Vigo, em 1979, quando
eu estava a tocar um fragmento da peca que estava a escrever na altura,
resultado da tal audicdo de autor; ele parou o que estava a fazer e
disse-me “Toca isso outra vez!”. E improvisou como sempre fez por
cima dos meus acordes. No fim, disse-me: “Vamos tocar isto a noite”.
Ou seja, quando um msico tem uma individualidade tao forte como
ele, qualquer contexto serve, por assim dizer... Resta apenas escolher
0s mais adequados para realizar. Dizem muitos musicos americanos
find your own voice. Foi uma licdo fantastica. Julgo que alguma coisa
mudou para mim nesse dia.

— A tua discografia, de conspicuo formalismo, faz justica muito parcial a
extravagante emocionalidade dos teus concertos. A tua discografia € resultado
de uma estratégia editorial ou de uma maneira deliberada de definires, em
disco, um estilo de autor?

—N&o se trata propriamente de uma estratégia editorial, mas penso
que a questdo é pertinente. Quando gravei o primeiro disco, em 1983, o
contexto era muito diffcil para nés. Hoje é facil de dizer que eu vendo
um namero razoavel de discos. Mas, na altura, ninguém previa isso. O
risco ndo era, para mim, econémico, porque ndo vivo propriamente dos
discos que vendo, mas estava em causa a prépria possibilidade de levar
acabo um projecto. Qutra questdo liga-se a um certo esforco para afirmar
uma linha de trabalho, de que falei mais acima, num contexto em que
se discutia muito aquilo que era jazz ou ndo. Ouve uma certa teimosia
da minha parte. Hoje, a questdo coloca-se em termos completamente
diferentes, muitos projectos minoritarios tém sido gravados. H4 um
problema de distribuicdo, mas af nao faco ideia da solugio.
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— O jazz passa por uma fase de involugdo, de tal forma que os seus criadores
mais originais, a sua vanguarda, ndo encontram condicdes necessdrias a sua reali-
zagdo. Uma didspora estética domina visivelmente a cena do jazz numa fusdo inter-
tipoldgica (etno, electroaciistica, rock, classicismos...). Podes comentar esta situagdo?

— O jazz vive um momento problemético. H4 muitos bons musicos,
mas também outras coisas menos boas. A programacao que pude
ver em Sevilha, quando fomos tocar & Expo 92, € clarfssima a este
respeito. Os concertos com musicos americanos dividiam-se em
quatro grupos, todos com o caracter celebrating... Miles, Coltrane,
Parker e Duke Ellington/ Count Basie. Um dos concertos dedicados ao
Miles tinha um titulo particularmente chocante: The Last Years. O homem
tinha morrido hé pouquissimo tempo!

Esta febre comemorativa, para além da extrema qualidade dos home-
nageados, revela, sem ddvida, aquilo que Nietzsche qualificou numtexto
luminoso de inconvenientes da histéria para a vida. Este excesso de his-
téria tem como contrapartida a auséncia de criagdo contempordnea, de
forcas viradas para o futuro. Dizia também o Nietzsche que, quando uma
civilizacdo se preocupa demais com o seu passado, é porque esta a
morrer, No caso do jazz, eu ndo iria tdo longe, mas nesta 4rea o que mais
me interessou nos anos 70 foram as importantes transformagdes que
ocorreram. Por exemplo, Jarrett hd dez anos que grava ‘standards’ e musica
cléssica. Claro que sao discos muito bons, as vezes mesmo geniais mas,
nesta linha de anlise, isso interessa pouco. Corea e Hancock véo saltando
de grupos actisticos para os grupos eléctricos, fazendo regressos ciclicos
ao seu préprio passado. Os Marsalis, misicos fantésticos, assumem deli-
beradamente uma atitude restauracionista visfvel em todos os aspectos:
nas musicas, nos fatos, até no som, como se viu no Coliseu, quase sem
amplificagdo. Os musicos europeus, cOMo Garbarek, um dos maiores
saxofonistas do mundo, tentam ligaches musicais extra-europeias face
ao problema de ndo terem passado para comemorar! Eu gosto detocar
standards. e até otenho feito ultimamente, mas a minha 4rea de trabalho
principal relativa ao jazz é a de compositor/intérprete.

(Entrevista publicada no Jornal de Letras, Lisboa, 1993)
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Carlos Zingaro




Apresentagéio de Zingaro

Carlos Zingaro, num contexto de profundo individualismo e inde-
pendéncia, mostrou-se precocemente como o maior improvisador
portugués da misica contemporanea e meteoricamente impds-se nos
palcos internacionais.

A criacdo subita, que é a matéria improvisada, aproxima a musica
do temperamento do violinista — uma inventiva notavelmente disci-
plinada por valiosos e inéditos comportamentos estéticos.

Dota com a introspec¢ao os estilos mais ousados da mdsica de
vanguarda, ndo servindo estes como padrdes imitativos, antes como
o desencadear de discursos inauditos, numa oscilagdo de nostalgias
vagamente melddicas.

Em 1968 funddmos a Associagdo da Musica Conceptual, com sede
no Porto, integrando o seu préprio grupo Plexus, mais votado para o
psicodrama instrumental - tratava-se do primeiro acto de autonomia
da mdsica improvisada ou experimental face ao jazz que na época
inflectia o discurso da fus&o.

Inicidmos uma amizade que perdura numa sintonia dialéctica de
valores afectivos, estéticos e politicos — passa para mim pela mais
honrosa edicdo dum CD em duo, kits.

O Plexus atravessou uma gloriosa aventura da nova improvisagao,
obnubilado pela magistral actividade solistica do violinista, pelo
experimentalismo electroacistico e pela postura do compositor pds-
-modernista.

Apés um perfodo nos anos 1980 de actividade paralela com alguns
dos maiores nomes da musica popular portuguesa, donde destacamos
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0 Zeca Afonso, a vida do Zingaro rumou para o ubiquo e o vanguardista
— Europa, Américas, Asia —, fazendo parte do elenco dos maiores
festivais e eventos do mundo da electronic live, da experimental ou da
edicdo multimédia. ..

Subscreveu o manifesto da pés-modernidade, arauto numa ligacdo
portentosa com nomes bem sonantes do teatro, do cinema, da danca
e da performarte —como C. Capdeville, R. Pais, O. Roriz, G. B. Corsetti. ..

Carlos Zingaro é, em Portugal, um dos mais importantes criadores
de muisica interartistica e multimédia, proclamando a independéncia
qualitativa face a funcionaliza¢do proliferante que submete a msica
a outras artes.

Se no violino actstico a sua arte se excede para horizontes imagi-
narios do virtuosismo, Zfngaro acompanhou e actualizou permanen-
temente a pandplia electroactstica, num trabalho consciencioso com
novas tecnologias da musica, instrumentais e parafernais, como na
sua dpera interactiva multimédia. Actuou e gravou, numa copiosa e
inestimével producdo, com alguns dos expoentes da nova musica —
Richard Teitelbaum (the sea between, Cyberpunk ou Golem), Joelle Léandre
(écritures), Derek Bailey (acgdes com a Company), didlogos poéticos
com Daunik Lazro, Dominique Pifarelli, Annette Peacock —, integrando
agrupamentos de Anthony Braxton, Leo Smith, George Lewis, Andrea
Centazzo, Enrico Rava, que servem de exemplo do reconhecimento
do seu talento.

O seu trabalho a solo “Jerdnimos” é o mais notavel documento da
nova musica portuguesa improvisada e um epitome da edicdo violi-
nistica mundial.

Carlos Zingaro, nesta maneira de estar no mundo da Arte, pertinaz
conhecedor da sua Histéria, é o verdadeiro exemplo do poliartista.

Uma hipersensibilidade leva-o ao desenho, rasgo satirico no car-
toon, a caligrafia, a pintura; figuralismo futurista, de raro gesto e recorte;
um imenso talento gréfico que se projecta na sua singular notacdo
multi-semidtica.
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Como designer, congeminou cenarios, coreografou danc;?s heterg-
doxas, aventou um teatro musical, tecnoprojectou instalagoes multi-
média, imaginou ciberespagos musicais. . )

Com uma actividade internacional sem par no nosso meio, ele é
sem ddvida o nosso grande nome do experimentalismg. | '

Tem um poder de elegéncia agressiva que distorce s‘lmetnas habi-
tuais, variedade de perversidades e labirintos, elementandade; coqcre—
tistas, refinamento maneirista, euforia tenaz até uma misteriosa

congruéncia.

Esta entrevista é formalmente pouco comum, dado o ;eu caracter
multimediético: epfstola, telefonema, fax, didlogoin preser.ma —apresen-
ta-se como uma interacgdo; o Zingaro respondeu magistralmente a

enunciados e breves tépicos,
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Entrevista

1992

— Diz-se que a milsica é qualquer coisa de inato. Todavia, o ser musico
implica a perseveranga e a conquista de um estatuto estético e social. .. como
comegou esta tua maravilhosa saga?

— Mais do que uma evolugdo, eu penso o meu trajecto musical
como um desenvolvimento estético com diferentes perfodos, abor-
dagens dissemelhantes. Iniciei-me na infancia com uma rigorosa
aprendizagem de leitura, de escrita e de interpretacao convencionais,
dentro do mais restrito academismo. Isso deu-me a disciplina e o
conhecimento, mas cedo surgiu em mim o interesse por outras formas,
uma espécie de exaustdo com essa arregimentagao classicista, pela
maneira como a musica era, e ainda o é, de tal maneira compulsiva.
Na minha adolescéncia, seduziu-me a descoberta do jazz e do rock,
bem como uma forte apeténcia pela invencao. O jazz pelo aspecto da
improvisagdo, o rock pela pulsagdo e exuberancia.

— No teu caminho contactaste com intimeras figuras e variados discursos
musicais e ndo sé. .. quais foram os teus “encontros imediatos™?

— Mas a audicdo do piano preparado de John Cage mudou radi-
calmente a minha personalidade; foi chocante, tive uma relagdo
paradoxal, foi como um escéndalo, uma constatacdo de “isto ndo €
musica”, devido, especialmente, ao formalismo académico aque estive
submetido até entdo, e desencadeou em mim uma curiosidade entu-
siastica pelo experimentalismo. Abandonei, pela Unica e proviséria
vez, o violino e dediquei-me aos teclados, a guitarra e ao baixo.
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— Apesar da tua tdo forte idiossincrasia musical, por certo que recebeste
ensinamentos durante a tua vida — aprende-se sempre com alguém — tiveste
mestres? Quais foram as tuas aprendizagens?

— Muito especiais para mim foram os dois anos de ensinamento
que recebi do organista Antoine Sibertan-Blanc. O fascinio do érgéo,
0s seus timbres, o controlo dos seus dois teclados e pedaleira, a refe-
réncia aos automatismos, que viria a projectar-se na minha futura
abordagem da mdsica electrénica, a dimensdo sonora, o encantamento
com o poder daquele instrumento... o 6rgdo de igreja...

— Como construiste um mundo tdo auténomo, tdo proprio, tendo em conta
que um mdisico da tua qualidade se realiza contra as forgas e os obstdculos da
ideologia dominante?

—Opostamente, senti uma procura desesperante de independéncia
em rela¢do a escrita convencional no pentagrama. Curioso € que toquei
rock e jazz separadamente, em contextos isolados; jamais me seduziu
0 jazz rock.

— Interessam-te as musicas do mundo? Hd algum reflexo de discursos etno-
musicais na tua obra miltipla?

- Durante a guerra colonial, em Angola, tive contacto e relagdes
com amusica indigena africana e, depois, aqui em Portugal, tive fortes
aproximagdes com a musica popular, o folclore e a tradicdo da musica
portuguesa, nas minhas ligagdes praticas com alguns dos musicos
portugueses destas areas.

— Da tua postura de improvisador de certa forma aderente ao jazz, embora
desde inicio ao jazz de vanguarda, passaste para um abstracgdo polimdrfica,
significativa dum impardvel progresso. ..

— Contactei vérias influéncias que fui progressivamente assumindo
na minha linguagem pessoal, mas adequadas ao meu préprio gosto e

186

3 definicdo de percurso que queria seguir, num inédito paralelismo
com certas atitudes que muitos musicos tomavam lé fora. Eu mandava
vir livros e discos praticamente inexistentes no mercado nacional. Foi
um trabalho particular e de sapa.

— Foi um trajecto metedrico que te levou de Portugal para todo o mundo;
como se processou a didspora, a internacionalizagdo da tua musica e da tua
performance?

— Iniciei, entdo, os meus contactos no estrangeiro. A minha con-
cepgao estava correcta e adequada a este relacionamento, que passa
por misicos e praticantes, num universo estético de uma enorme
abertura. Cada um deles tinha trajectos musicais especificos (vindos
do jazz, da musica cléssica, da musica experimental, fundamentalmente
adeptos da improvisacdo). Esses musicos teriam estado em situagdes
semelhantes & minha aqui em Portugal, mas nunca se podera comparar
a situacdo musical/cultural de Lisboa (anos 1960 e 1970) com as de
Berlim, Nova lorque ou Paris. Nos anos 1980 e 1990, solidifiquei e
depurei a minha posigao quanto a esses musicos. A plenitude € uma
coisa tao relativa que eu posso enunciar que hé "o que fazer”, “o que
nio poderei fazer”, “o tempo perdido em fazer certas actividades”, mas,
fundamentalmente, o inesperado — é no risco que eu jogo; nunca fui
uma pessoa para estabelecer um percurso tecnolégico definido. Aminha

misica passa sempre por roturas e desvios.

— A relagdo do milsico com a tecnologia eléctrica, o microfone ou a amplificagdo,
¢ a electrénica, o sintetizador e o computador provocou verdadeiras mutagdes
nesta arte; aparentemente, 0 mtisico encontra-se subjugado pela tecnocracia.
Que formas existem para a emancipagdo da arte musical?

— As mudancas e evolugdes tecnolégicas, que aparecem todos os
dias, criam situagdes complicadas e perversas (fenémenos da apren-
dizagem, da organizagdo, da programagao), mas nunca fomentaram
a alteracdo do meu posicionamento estético; havera alteragdes ao
nivel do timbre ou da automatizagdo das estruturas, mas €u considero
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atecnologia como uma fungdo do aperfeicoamento. Como na diferenca
entre fazermos um buraco com uma broca mecanica ou com uma broca
electrénica, o desta sai mais perfeito, mais regular.

— No teu trabalho lidas com tecnologias de ponta — sempre estiveste na
vanguarda pela escolha da tua paraferndlia electroactistica e agora mostras um

vivo interesse pela cibertecnologia. .. podes referir algumas das tuas preferidas
extensoes electroaciisticas?

- Por exemplo, uso extensdes electroacisticas no violino, num
sentido de criar um som radicalmente diferente do préprio som
acustico deste. Mas néo significa que essas ferramentas — gosto de
chamar “ferramentas” aos dispositivos tecnolégicos, que tém o seu
proprio “fascinio” da sofisticagdo — me dominem ou alienem na minha
accao como violinista.

— Es fundamentalmente admirado como violinista; és um renomado vir-
tuoso deste instrumento aciistico. .. A muisica aciistica continua a interessar-te
pensas que ela se mantém como primordial?

— Agora cada vez mais me volto para o som do violino na sua
realidade acustica, sem efeitos, sem alteragdes. Assim, o meu disco
]erdnimos foi totalmente gravado sem qualquer intervencdo electrénica,
recorri apenas ao som natural da reverberagdo do espaco actstico do
Mosteiro dos Jerénimos. Por sinal, toco sempre violino actstico
quando numa relagdo com a contrabaixista Joelle Léandre: o meu
tltimo disco em duo com ela, Ecritures, é musica de cAmara acstica.

— Muitas vezes actuas nos meandros da informdtica, da muisica cyberpunk

do processamento do som em tempo real, da criacdo virtual. Podes falar-nos da
tua musica interactiva?

—Da metodologia a que te referes, uso o violino (na sua sonoridade
.natural)_, em confronto com tecnologias electrénicas, caso da misica
interactiva. Richard Teitelbaum, reconhecido como pioneiro nesta
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tipologia musical, despertou em mim o interesse pela investigagao
no dominio da musica electronicamente processada. Aceitei o facto
de que nao tenho disponibilidade para me dedicar ao estudo intensivo
da programagdo computacional, pois isso iria colidir com a minha
ocupacdo a todo o tempo como musico.

O préprio Teitelbaum recorre a designers dos seus programas. O que
eu faco é adquirir programas desenhados e pensados para uma fungao
musical e altero, de acordo com 0s meus interesses, esses programas
e desvio-os das inten¢des musicais a que, inicialmente, estavam
votados, tal como faco com os regimes de composigao convencionais.

— Es fundamentalmente um compositor-intérprete, mas desenvolveste uma
maneira sui generis de compor, inventaste um denotatum dirigido a outros
executantes. Como caracterizarias a tua composigdo?

— Quando componho para outros intérpretes, uso a partitura clas-
sica, a sua notacdo comum, como lingua franca. Quando esses musicos
sdo também compositores-intérpretes como eu, deixo-lhes grande
abertura, e a simbologia é relativa ao que conhego da liberdade indi-
vidual de cada um deles. Como disse, trabalho normalmente com
miusicos de personalidade muito radical. Desenvolvi, em parte, uma
simbologia prépria para a minha notagao, mas a relacdo entre estes
elementos — a saber: notagio cléssica, grafica, simbélica, computa-
cional, que ndo é propriamente uma colagem — é o que dd este cardcter
Gnico 4 minha escrita musical.

_ A tua musica estd marcada por um principio radical de identidade; quais
0s prolegdmenos do teu estilo?

— Na 4rea onde trabalho, a singularidade musical € muito diferen-
ciada de musico para musico. Eu serei porventura o meu piore o
meu melhor critico. Mas regulo-me também por comentarios de
outrem... Considero que tenho um estilo préprio, original (embora
este termo seja controverso, ndo ha atitudes musicais sem ante-
cedentes...): as minhas preocupagdes estéticas nao procuram uma
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morfologia definida e rigida: procuro assimilar as referéncias do que
0ico, assisto ou leio.

— Sendo tu um inovador, por certo a tua notagdo implica e propde outros
valores grdficos... Como é, genericamente, a tua escrita musical?

— Para mim € muito importante o grafismo, sempre me fascinou
plasticamente o manuscrito de todas as épocas. Quando escrevo
musica, tenho sempre uma perspectiva pléstica em relacgo a folha;
procuro um equilfbrio, mas ndo a considero totalmente plastica, j4
que essa escrita tem de usar simbolos j& definidos e directamente
relacionados com o que serd a sua execucio musical. 4 fiz partituras
puramente plésticas, que posteriormente coordenei como relativas a
notagao musical. Mas a notagéo, quer para muisica actstica quer para
electrénica, tem de observar os seus especificos usos. Penso que estio
a formar-se uma ou varias graméticas de escrita musical comuns as

diversas linguagens musicais individuais ou grupais dentro da 4rea
da nova miusica.

— A tua grande arte, o teu virtuosismo manifesta-se no mundo da tua
concepgdo improvisatoria. ..

- Considero que hd musicos que recusam qualquer espécie de
estruturagdo prévia da sua musica; que concebem a musica como uma
acgdo em tempo real, absoluta improvisa¢do. Pratiquei concerto
aberto, sem estipulagio, com grandes nomes da nova misica.

Mas hé cada vez mais, na minha ac¢do musical, espaco para uma
estruturagdo prévia do que fago.

Hoje, tornei-me critico, sendo renitente, em relacio a esse radica-
lismo porque, quando tocava improvisagio total, sentia que se andava
aos cfrculos, se voltava ao mesmo.

Na improvisagdo estruturada hd uma respiracdo entre as pecas,
repensa-se entre cada uma das novas figuras, e hd uma empatia para
criar texturas definidas entre os improvisadores — estruturas obvia-
mente abertas, nunca rigidas —, o que estimula muito mais a criatividade
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e os pontos de referéncia mutuos. Tenho, no entanto, de reflectir
sempre sobre a palavra improvisagdo.

Como tu sabes muito bem, sendo um musico improvisador e um
teérico da improvisacdo, hé a linguagem prépria de cada instrumento,
que funciona por si prépria, como uma regra prévia ao seu uso.

— Ninguém inventou, em absoluto, uma linguagem artistica ou se pdde
eximir da observagdo da criagdo dos outros... Quais sdo as principais influén-
cias no teu discurso musical?

— Ler as reflexdes sobre misica feitas, quer por musicos, quer por
musicélogos, é para mim de importancia primordial. Nas sgas diversas
vertentes — critica, analise e teoria — a literatura sobre musica oferece-
-me uma aprendizagem riquissima. lnteressam—me’ 0s proi:essos de
fabricacdo de musica, o conceptualismo musical. Ha situagoes, cgmo
a divulgacio televisiva da muisica — e mesmo que O resulta}do final
seja de todo desinteressante -, que observo giten'tamentei g 0 caso
dos processos de fabrico, o espago da expenenma: da duv1d(fl, 'das
mindcias técnicas. Encantam-me as reflexdes subjectivas dos mUS}cos
sobre a sua experiéncia pessoal, e, a parte 0 jornalismo musical,
normalmente exterior ao processo da criagdo musical, 0 pensamgnt_o
tedrico, 0s aspectos pragméticos da anéalise e as leituras tecnomusicals
obijectivas. N&o concebo a minha praxis musical sem estes suportes
tedricos e conceptuais.

— Na situagdo pds-moderna, a musica sd existe no plural — tipologias,
escolas, estilos, idiomas, idiolectos. ..

— Eu sempre fui muito claro, ou tentei ser, e fui critico em relagao
a uma situacdo pés-modernista em que a musica surg.e como ur’n
suplemento, um apéndice, uma decoracdo de outras gtltudes esté-
ticas. Mas todas as tipologias que pratiquei, como atltudelcaracte~
ristica do pés-modernismo, foram profundamente assunjldr-:ls por
mim. Na verdade, sempre estive mais proximo das Fef\denclas Ida
nova misica americana: chance music, minimal e electronic live. Também
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construtores de instrumentos, como Harry Partch ou Henry Cowell,
me motivam. O teatro musical, ndo sendo incidentemente norte-ameri-
cano (Kagel ou Bussotti), estimulou a minha atitude como musico.
Sao experiéncias de rotura (composicdo, ritmo, estrutura, textura). Mas
a chance music € a minimal sdo a charneira.

A nova musica improvisada tem para mim um valor enorme, mas é
ao nivel individual, ndo da escola, j& que cada improvisador é um
mundo singular.

Abordei o dodecafonismo nos meus trabalhos (Webern ou Berg) e
integrei-o (consciente ou inconscientemente), embora ndo o possa
considerar fulcral. Isto referindo apenas influéncias estritamente musi-
cais. Fui influenciado por outras artes, ndo apenas pds-modernas,
como o cinema, o video, o teatro, a danca, a pintura.

— A musica é uma prdtica artistica; o valor cultural daquilo que o misico
compade ou executa é caucionado por um piiblico, no teu caso muito especifico e
minoritdrio; a tua miusica tem, pois, uma determinada fungdo social. ..

— Até aqui falei da psicologia da minha miusica. Como musico
residente em Portugal mas como executante, a maior parte das vezes,
no estrangeiro. Enquanto compositor-intérprete tenho por cd muito
poucas relagdes. A minha existéncia musical aqui depende das enco-
mendas, em que a minha musica é funcionalizada e serve determi-
nados propdsitos estéticos que sdo da intencdo de quem me faz a
encomenda (danga, teatro, cinema, etc.). Evidentemente que hé por
cd um ptblico sedento de outras musicas, de outras experiéncias
musicais, diferente daquela atitude parisiense de ir apenas a aconteci-
mentos socialmente prestigiantes.

Comegando por ndo haver em Portugal a possibilidade de contacto
com um numero suficiente de musicos nesta drea da nova musica
para criar um meio musical, resulta daf acentuado isolamento. A
partida, hd logo a dificuldade de impormos algo de diferente frente
ao estabelecido; é preciso ser perseverante, insistente num projecto
quando, como é no meu caso, nos sentimos quase completamente
desprotegidos. E extremamente diffcil e colocam-se-nos barreiras, mas
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quando nos podem por em duvida, nos levam a perguntar se vale a
pena o nosso esforco: 0 que tive de mais gratificante nesta minha
actividade no estrangeiro é a comprovacdo de que a minha musica
estava certa, fazia sentido no panorama internacional; mas, ao mesmo
tempo, é traumatizante este processo taxativo de censura, de recusa,
até de desprezo, de que somos vitimas.

— Realmente a tua performance ndo é traditivo-dirigida, é a atitude atipica
sans Dieux ni Maitre; qual é o significado que para ti tem o termo “liberdade
artistica™?

— N3o se trata apenas de corrupgdo nas esferas culturais mas,
precisamente, de ignorancia. Ignoréncia mesmo da parte de alguns
musicos classicos contemporaneos que, talvez na sua prépria difi-
culdade em comunicar com o publico, se agarram a um conceito de
histéria da musica ja caduco e se tornam agressivos com outras pers-
pectivas estéticas e musicais.

Penso, em sintese, que o que se hos propde € uma questao de
liberdade (cultural, social, musical), e que a minha miisica € e sera
sempre uma luta essencial pela liberdade.

(Entrevista editada no Jornal de Letras, Lisboa, 1992)
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Pierre Boulez |




Adenda

Quando terminei este livio musonéutico cujo tftulo era, inicial-
mente, in ore proprio, coloquei o problema de incluir ou ndo o relato do
encontro com Pierre Boulez, que apelidara de “entrevista sinéptica”, &
falta de melhor termo que justificasse o discurso indirecto a que reco'rri
a posteriori. Na verdade, Boulez havia declarado que, naquela situacdo
ndo dava nenhuma entrevista, fosse a quem fosse. :

Com esprit de finesse e com a autoridade que Ihe era devida, preferiu
a reflexdo ou re-exposigdo, muito embora tivesse aceitado o rrlleu mote
“musica e literatura”, o qual evocava ad arbitrium. Ponderei o assunto —
havia.a utilidade insofismével da dissertacdo bouleziana; acolhi. com
0 maior respeito, a sugest@o do Rui Vieira Nery, que recebera o livro
com o titulo original, e decidi colocar em adenda o capitulo referente
a Boulez; procurei reconstituir a eloquéncia das suas palavras, a
maneira de um pequeno ensaio e, confessadamente, revalidei-o cor,no
um assunto marginal ac programa das entrevistas in ore proprio...
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Apresentagéio de Boulez

Pierre Boulez &, indubitavelmente, uma das maiores figuras da
musica do século XX.

Neste di4logo-entrevista, formalmente controverso, procurdmos
aproveitar a oportunidade para o questionar sobre a sua misica e a
literatura; a apresentacdo do musico é reduzida a este campo de accdo
interartistica.

Compositor, intérprete, director de orquestra, ensafsta e critico,
mas também um dos autores que soube explicar a sua obra e a de
outros autores da forma literdria mais requintada e exigente.

Uma obra insacidvel em percursos multifacetados que se resume
no poema de Mallarmé: Como viver sem o desconhecido perante si?

Mas é o encontro da musica com a literatura que se torna axial na
sua criatividade como compositor e ensaista: “Sou o primeiro a reco-
nhecer que os melhores textos escritos sobre os poderes musicais
s3o da autoria de poetas”, escreve, referindo textos de Baudelaire e
Balzac sobre Wagner, a intui¢do morfoldgica profunda de Michaux
sobre a musica contemporanea, a revolugdo nitzscheana como semi-
nal de um novo pensamento musical. Boulez considera Proust a maior
autoridade na anélise dos quartetos de Beethoven e chega mesmo a
considerar a sua prépria escrita musical (a notagdo) como uma forma
ideal de literatura.

Na sua vastissima rede de pensamentos musicoldgicos estao
presentes centenas de poetas e escritores, salientando-se Baudelaire,
Edgar Pée, Claudel, Cocteau, Joyce, cummings (1970 — Cummings ist der
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Dichter, para orquestra e voz), Shakespeare, Goethe, Jarry, Holderlin,
Mallarmé (1957 —1 e Il Improvisations sur Mallarmé, para soprano e instru-
mental), Char, Musil, Proust, Rimbaud, Schiller ou Valéry — ndo como
referenciais de um eruditismo literdrio estranho & criacdo musical,
antes como “uma tumultuosa unidade (...) que fard levantar uma nova
aventura terrestre” (Char); a musica de Boulez serd um tecido de
conjungdes que engloba todos os mecanismos de um poema, desde
a sua sonoridade pura a ordenacao inteligente, em suma, uma opera-
tividade intersemidtica.

A sua projecgdo na vida musical de hoje foi determinante — como
compositor (obras de caracter actstico e solfstico, experimental,
electroacustico e cibernético), condutor (regeu algumas das mais
significativas orquestras mundiais em criacdes que vao do roman-
tismo a vanguarda), director artistico (estabeleceu e fundou o Ensem-
ble InterContemporain), musicélogo (uma escrita clara, inefavel, com en-
saios prodigiosos e langando controvérsias radicais), administrador
(orientou o espago artistico do Domaine Musical, fundou e dirigiu o
IRCAM, um dos centros de investiga¢do e férum de criacdo de obras
as mais notérias da contemporaneidade). Foi o mais prosélito divul-
gador do serialismo integral; mesmo entre as suas obras eivadas do
mais puro racionalismo e postura cientifica, desprende-se sempre o
mais livre espirito poético.

A sua bibliografia inclui alguns dos mais decisivos compéndios,
reflexdes criticas, anélises e sinopses tedricas de toda a literatura
musicoldgica. Penser la musique Aujourd hui,1964; relevés d' apprenti, 1967
La musique en project, 1975; par volonté et par hasard, 1975; points de repére,
1981; jalons, 1989.

Num certo sentido, Boulez, e como havia avisado, ndo concedeu
propriamente uma entrevista — conversou despreocupadamente e
dissertou sobre alguns itens, como se de uma licio se tratasse sobre
uma matéria que lhe era tdo querida — a musica e a literatura.
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1987

Encontro de manha — chego ao hotel onde esté hospedado

Pierre Boulez.

9.40 — Na recepgao. ‘
— Pode, por favor, entregar este livro ao Sr. Pierre Boulez?

— Tenho instrugdes dele para ndo ser incomodado até as 11.00.
— Mas este é um livro sobre misica e eu sou o autor.
— Muito bem, vou mandar entregar. ..

9.48 — Chamam-me da recepgao.
— O Sr. Boulez atende-o dentro de meia hora.

10.20 — Continuo & espera, absorvido numa leitura, e oigo pro-
nunciar o meu nome em portugués perfeito por uma voz ja
conhecida: olho, e tenho & minha frente o compositor. Cumpri-
menta-me calorosamente. Os seus olhos sdo simultaneamente
brilhantes e profundos, denotando inteligéncia a mais superior.
As maos, que no dia anterior se expressavam num raro exemp~lo
de semiologia gestual perante a orquestra, exprimem-se tao
comunicativamente como as palavras. )

A conversa, de infcio, foi sobre o reconhecimento. .. ate que,
por vezes, se tornava discernivel um esbogo de' entrevista. Ele
citava paginas precisas de livros que trazia consigo € co‘m’o'qUe
declamava aforismos préprios. Folheou o meu livro musiconimos.

— Pego desculpa por ter ousado oferecer-le o meu livro. E uma obra modesta
que aborda a musica num enredo epistemoldgico.

— N30 é tdo modesta assim. Eu sou citado muitas vezes. Verifiquei o
indice (disse, com um sorriso encorajador).
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— O intuito desta entrevista foi o de constatar a importdncia da poesia na

sua obra. Assim escolhemos quatro autores capitais: Char, Mallarmé, Michaux
e cummings. Poderd falar-nos destas relagdes intersemidticas?
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(A resposta ndo foi directa, Boulez rondou, especula-
tivamente, a pergunta e, de um complexo pensamento, lia
pausadamente frases de alguns livros directa ou indirectamente
relacionadas com o meu mote; pude, depois, em casa, ouvir a
cassete da conversa e reunir os pontos principais explanados
pelo compositor.

O seu discurso hiperlégico surgia através de palavras belfssi-
mas, num pensamento licido, limpido, tdo claro quanto erudito;
como quando um intérprete genial executa a sua prépria obra,
ou quando um verdadeiro Mestre d4 uma aula.

Falou ininterruptamente para o gravador e eu ouvia-o maravi-
Ihado, escutando com emogio e devogdo aquele rio luminoso
de palavras...)

— René Char é a musa inspiradora das suas obras serialistas. ..

(...] Tendo descoberto Char em 1945, Boulez considerou a
sua obra poética de uma violéncia condenada e contida numa
pedra de silex e afirma que ndo foi o amor pela Provenca ou
pela Natureza que o atraiu no poeta, mas a relacdo césmica
dessa mesma relacdo, onde o tempo é extremamente concen-
trado [...].

Assim, apareceram Soleil des Eaux e Marteau sans Maitre. Nestas
obras, o tempo mével da musica derivado do tempo fixo do
poeta tornou-se um parametro principal da composi¢do. Em
Marteau sans Maftre, por exemplo, hd nove pecas correlativas a
trés poemas de Char, formando trés ciclos (L artisanat furieux,
Bourreux de Solitude e Bel edifice et les pressentiments| —aqui, o poema
€ ora decorativo, ora morfologia composicional, ora dimensao
ritmica e constitui o ndcleo da musica num regime operatério
da composi¢do serial. Em Soleil des Eaux domina o elemento

semantico (compreendemos o sentido das palavras); (...) em
Marteau sans Maitre, os pontos de articulagao da linha melddica
determinam o que Boulez chamou interjeicdes de orquestra.)

— Pode considerar-se Mallarmé como o epitome da poesia experimental. ..

([...] Mallarmé &, porventura, a mais forte influéncia poética
em Boulez: inicialmente, refere-se o Livro de Mallarmé como
estruturante das pecas Segunda Sonata para Piano, Livro para Quarteto
e Livro para Cordas. Tendo lido em 1949 os poemas lgitur e Le Coup
de dés, Boulez lancou a ideia de improvisagdo na sua obra; aqui, o
musico é um operador de eventualidades. |...] As diferentes
tipologias gréficas e as concepgdes de espago ocupado pelo
poema na pagina branca correspondem aspectos méveis da
composicdo musical, mas também a rigidez da forma de soneto
se reflecte naturalmente na estrita definicdo da série |(...].

Para Boulez, o Livro constitui uma espiral no tempo, um
labirinto de possibilidades. Daf resultarem as obras Terceira So-
nata para piano e Improvisations 1 et 1l sur Mallarmé. Em 1959, a
composicao Pli selon pli consagrou definitivamente a influéncia
de Mallarmé no musico, através de solu¢des que vao da inscri-
cdo poética a amélgama, numa maravilhosa pureza formal | .. ]
O rigor do ndmero, que existe na forma do poema (octassi-
labos, alexandrinos), e o ritmo dos valores sonoros sdo a ac¢ao
directa da musica que se pauta nas transmutagdes do texto
poético.

Esta composicio é como que um retrato musical de Mallarmé.)

— Henri Michaux estd mais relacionado com a sua miisica electroactistica. ..

(|...] Michaux existiu no mundo de Boulez precisamente na
composicdo electroacdstica [recitativo do poema, banda
magnética e orquestral. Se Mallarmé ou Char influenciaram a
sua forma musical, e essa interdisciplinaridade artistica se
encontra nas obras como Structures ou Eclats, a poesia de Michaux
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¢ utilizada como um elemento emocional que flutua nas texturas
sonoras electrénicas; dirfamos que Michaux seria o ¢té irracio-
nalista na poética bouleziana, e marcou uma das suas raras obras
electrénicas. [...| Poésie pour pouvoir € uma obra sem hierarquias
formais, uma total heterogenizacdo de elementos sonoros — nio
serd 0 mesmo a poesia de Michaux?)

—E sobree. e. cummings. ..

(Foi-nos contada a histéria do encontro de Boulez com a
poesia de e.c. cummings.

[...] Em Nova lorque, passeando com John Cage, Boulez
foi visitar uma livraria; pediu a Cage que lhe indicasse um poeta
americano interessante. Cage p6s-lhe nas médos um livro de
cummings. Depois de ter estudado este poeta, enviou para
Estugarda uma composicdo para Orquestra com uma carta
onde explicava: “N&o tenho ainda tftulo para a obra, mas
cummings é o poeta”. Da tipografia, responderam-lhe em
alemao: “Quanto a sua obra Cummings ist der Dichter... [é 0 poeta)”,
e Boulez assumiu o titulo. Uma obra que marca o indeter-
minismo na medida em que provém de Cage e de cummings.
Boulez disse “Se Mallarmé tentou encontrar fun¢des sintac-
ticas diferentes, cummings penetra o vocabulédrio, hd um
maravilhoso uso de sentidos, de ambiguidades de palavra a
palavra [...]."

O fundamental nesta obra é que Boulez introduziu essa mesma
ambiguidade gramatical, sintdctica ou mesmo seméntica no seu
universo orquestral, a partir de cummings. | .. .| Para Boulez, ope-
ra-se com a musica e a poesia uma intertextualidade estética ou
gramatical; [...] a voz pode ir do sussurro ao grito, as pausas e os
intervalos, a pregnéncia das palavras, os nfveis ritmicos de escrita,
o concretismo da poesia sdo afinal elementos comuns as duas
artes.)

— Dos portugueses. .. Que pensa da literatura portuguesa?
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— Bem, conheci Pessoa através de um ensaio de Seabra (referia,
evidentemente, 0 ex-ministro da Educacdo).

— Conhece Eugénio de Andrade?

— Peco perddo, mas ndo conhego. Mas 0 meu conhecimento da
literatura em lingua portuguesa veio da minha estadia no Brasil,
especialmente com Haroldo de Campos. Tenho muito interesse na
poesia concretista portuguesa, mas parece-me que sé me foram dados
a ler poemas de Castro.

— Melo e Castro?

— Sim, esse mesmo, de uma antologia que Haroldo de Campos me
forneceu.

— Posso arranjar-lhe mais obras portuguesas.

—Jorge Peixinho, que admiro, vai brevemente encontrar-se comigo.
Poderia ter a gentileza de me enviar por ele esses livros?

— Terei muito gosto.
— Vocé escreve sobre outras matérias musicais?

— Sim, mas poderdo ser irrelevantes para si: jazz, nova miusica improvisada,
rock...

— Mas, pelo contrario. Tudo o que se escreve sobre MUsica em todos
os pafses me interessa. E uma boa maneira de conhecer um povo.

— Alids, 0 senhor citava um provérbio portugués logo na entrada da sua
obra Points de Repére: "Deus escreve direito por linhas tortas”. Como lhe
foi dado a conhecer esse ditado?

— Tenho muitos amigos portugueses, Vieira da Silva € uma delas.

203




11.23 (tira do bolso do colete um relégio/crondmetro)

— Bom, sdo horas de o deixar. Tenho de apanhar o avido. Quando
for a Paris, procure-me para falarmos. E espero os seus livros e os
livros de poetas portugueses de hoje.

(Entrevista sindptica publicada no Jornal de Letras, Lisboa, 1987 e na revista
Syntaxis, da Universidade de Tenerife, llhas Candrias, 1988, coordenagdo de A. Sanchez
Robayana, em espanhol, trad. Sérgio Ramos — editada no livro da tese de doutoramento
Mdsica & Mass Media, Hugin, Lisboa, 1995).
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Titulos publicados na colecgio CAMPO DA MUSICA

1 ¢ Ruben de Carvalho
As Muisicas do Fado

2 o Serge Reggiani
Ultimo Correio Antes da Noite

3 e Jorge Lima Barreto
O Siamés Telefax Stradivarius

4 ¢ Miguel Martins
Jazz e Literatura

5 ¢ Manuel Pedro Ferreira
Porto 714: Um manuscrito precioso

6 ¢ Jorge Lima Barreto
Musonautas — Entrevistas




"IMusonautas é] o conjunto das entrevistas com treze
criadores de referéncia, alguns no plano mundial,
oulros na esfera portuguesa, representativos nesses
contextos, ao mais alto nivel, de correntes de fundo da
criacao musical do nosso tempo. As perguntas sao
sempre, evidentemente, as que correspondem ao
universo idiossincratico das preocupagoes e curiosidades
proprias do Jorge Lima Barreto, e, como tal, despertam
nos entrevistados, caso a caso, reacgoes de maior ou
menor empatia; mas é precisamente esse reaparecimento
ciclico das mesmas questoes fundamentais que nos
permite posicionar melbor entre si os compositores
inquiridos, e ao proprio entrevistador no seio de todos
eles. Como ndo poderia deixar de ser, as entrevistas
acabam por nos dizer tanto sobre os autores focados
como sobre o Jorge Lima Barreto.

As respostas (...) podem revelar-se bem elucidativas de
tracos essenciais da personalidade e das op¢oes artisticas
dos seus autores, até porque, se a generalizagdo tem,
por defini¢do, uma vertente excessivamente simplista,
desnuda ao mesmo tempo, na sua forma mais crud,
as prioridades de quem a emite, mesmo que o faga
mais implicita do que explicitamente. (...)"

(do Prefdcio)
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